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O sentido cinestésico é um comportamento independente e afortunado. Ele permite 
que a experiência de dançar seja parte de todos nós 1  (CUNNINGHAM in 
VAUGHAN, 1997: 10). 
 
  
																																																								
1
 “The kinesthetic sense is a separate and fortunate behavior. It allows the experience of dancing to be part of all of 
us”.  
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RESUMO 	
Esta tese investigou como a dança tem atuado como catalisadora de noções composicionais 
provenientes de outras formas de arte, considerando artistas-interlocutores específicos que 
exploraram a intersecção entre dança, artes visuais, cinema e música. No primeiro capítulo, 
apresento algumas conexões existentes entre Wassily Kandinsky, Rudolf von Laban, Gret 
Palucca e Oskar Schlemmer, evidenciando aquilo que impulsionou o pensamento-prática destes 
artistas, considerando a trama de convergências históricas e estéticas que fomentou as primeiras 
explorações da abstração na dança no início do século XX. No segundo capítulo, a partir de 
referências trazidas por Sergei Eisenstein, René Clair e Maya Deren, verifico em que medida 
tais cineastas propuseram novas formas de emoldurar o movimento, o corpo e os objetos 
ordinários através de suas formas de montagem, rompendo com os modos tradicionais de 
construção narrativa. No terceiro capítulo, discuto como determinadas noções composicionais 
de John Cage contaminaram diversos artistas do período, nutrindo o terreno para práticas 
experimentais em diferentes linguagens artísticas. No quarto capítulo, exponho como a partir 
do início dos anos de 1950 é possível identificar um momento de virada coreográfica, que é 
marcado por um investimento na materialidade do movimento, negando a estrutura dramática 
que guiava a dança moderna e, também, por um interesse pela prática improvisacional e por 
processos criativos colaborativos. Nesse contexto, algumas obras dos coreógrafos Alwin 
Nikolais, Paul Taylor, Merce Cunningham e dos artistas do coletivo Judson Dance Theater são 
abordadas, devido ao fato de suas inovadoras formas de explorar o corpo terem expandido a 
prática da composição coreográfica. Considerando que cada período tem suas iniciativas de 
vanguarda, pude verificar como algumas noções composicionais vem sendo apropriadas e 
transformadas entre idas e vindas de múltiplas referências poéticas, deixando traços 
performativos que ressoam na cena atual da dança contemporânea. 
 
Palavras-chave: composição coreográfica; dança contemporânea; coreografia; processo 
criativo. 
  
			
ABSTRACT 
 
This dissertation investigated how dance has performed as catalyst for compositional notions 
produced by other arts, considering specific artists who explored unusual intersections between 
dance, visual arts, film, and music. In the first chapter, I examine some connections between 
Wassily Kandinsky, Rudolf von Laban, Gret Palucca and Oskar Schlemmer, showing what 
propelled their practice and thinking, considering historical and aesthetic convergences that 
nourished the first explorations of abstraction in dance in the early twentieth century. In the 
second chapter, from references brought by Sergei Eisenstein, René Clair and Maya Deren, I 
verify to what extent these filmmakers have proposed new ways to frame movement, body and 
ordinary objects through their forms of montage, shedding light on other ways to make dances. 
In the third chapter, I discuss how John Cage’s compositional notions encouraged many artists 
from this period, nourishing the terrain from where experimental practices in different 
languages would emerge. In the fourth chapter, I argue how from the early 1950s it is possible 
to identify a choreographic turn, punctuated by an investigation into the materialities generated 
by embodied practices, denying the dramatic structure that used to guide modern dance, and 
also by an interest in improvisational practices and collaborative creative processes. In this 
context, some works from Alwin Nikolais, Paul Taylor, Merce Cunningham and from Judson 
Dance Theater are addressed, due to the fact that their innovative ways to explore the body 
expanded the practice of choreographic composition. Whereas each period has its avant-garde 
initiatives, I verified how some compositional notions have been appropriated and transformed 
back and forth between multiple poetic references, leaving performative traces that resonate in 
the current scene of contemporary dance. 	
Keywords: choreographic composition; contemporary dance; choreography; creative process. 		
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Introdução  
 
 
Esta pesquisa nasce como um desdobramento 2  das minhas práticas como 
dançarina, coreógrafa e professora de dança contemporânea. Aqui, compartilho 
questionamentos, associações, reflexões e proposições que dançam no meu corpo-pensamento 
e se materializam no meu corpo-palavra. O ato da escrita é também um ato criativo, onde o 
modo como se escolhe organizar as palavras e, portanto, compor o texto, engendra os 
sentidos, imagens e conceitos que formam o todo. Tento, então, impregnar a escrita dos 
impulsos que me movem enquanto artista da dança, que é capaz de ver fluxo de movimento 
até na mais sólida das formas. Vejo os verbos inventar, criar e compor como verbos dançantes 
e nem me lembro quando meu fascínio por eles começou. Trata-se de um desejo de transver o 
mundo, de mudar a perspectiva das coisas, considerando que “tudo o que não invento é falso”, 
conforme diz o poeta Manoel de Barros (BARROS, 2006). Lançar luz a diversos modos de 
composição coreográfica e à novas formas de sensibilidade: são estes os maiores desejos 
desta tese. 
Quando olhamos para a cena atual da dança contemporânea, percebemos uma 
pluralidade estética marcada pela exploração de novas poéticas do corpo em movimento. 
Hibridismo e processo colaborativo também caracterizam as criações recentes que, em um 
território de diálogo entre a dança e outras formas de arte, investem em novas formas de 
sensibilidade, novos modos de ser e estar no mundo. 
Laurence Louppe, em A Poética da Dança Contemporânea, nos diz que a poética 
“procura circunscrever o que, numa obra de arte, nos pode tocar, estimular a nossa 
sensibilidade e ressoar no imaginário, ou seja, o conjunto das condutas criadoras que dão vida 
e sentido à obra” (LOUPPE, 2012: 27). A autora argumenta, também, que a poética da dança 
emerge do encontro entre os corpos, do próprio ato de dançar e do fazer, pois a arte da dança 
está ligada 
(...) a todas as raízes mais profundas do sujeito que possam colorir um enunciado 
gestual. A dança, que podemos considerar a poesia do corpo, intensifica e 
exemplifica essa relação. Isso significa que é sobretudo na dança que a dupla 
presença do bailarino-espectador, também ela um encontro de corpos, se actualiza 
num diálogo intensificado, diálogo este tanto mais marcante para o nascimento das 
estesias por implicar um encontro no tempo e no espaço. Esse encontro não poderia 
ser adiado. Ele próprio provoca uma experiência de percepção no tempo e no 
espaço, uma travessia dessa experiência, de ambas as partes. Uma poética da dança, 																																																								
2
 Esta tese surge como um aprofundamento de minha pesquisa de mestrado A composição como decomposição: 
um olhar sobre a criação em dança, realizada no PPG – Artes da Cena, UNICAMP, de 2010 a 2012, com apoio 
da FAPESP e sob orientação do Prof. Dr. Eusébio Lobo da Silva. 
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e sobretudo da dança contemporânea, cujos princípios teóricos são extremamente 
ricos, tem a vantagem de estudar os mecanismos dessa situação excepcional. Como 
o próprio nome indica, ela faz parte do fazer (em grego, poiein) (LOUPPE, 2012: 
29). 
 
 
Compreender a poética da dança como algo que emerge do encontro gerado pela 
dupla presença dançarino-espectador, do próprio ato de dançar e do fazer, envolve, também, o 
entendimento do corpo como corporeidade. Segundo Valerie Preston-Dunlop e Ana Sanchez-
Colberg, a corporeidade abrange 
 
um corpo que é pessoal, social, emocional, animal, mineral, vegetal, sexual, 
biológico e psicológico assim como um agente do movimento, aquele que é dado um 
contexto, um espaço, que é ele próprio sócio-pessoal, político, doméstico, abstrato, 
consciente, inconsciente, etc 3  (PRESTON-DUNLOP; SANCHEZ-COLBERG, 
2010: 09). 
 
 
Ou ainda, e mais especificamente, a poética da dança contemporânea engendra a 
noção de corporeidade dançante, definida por Michel Bernard como 
 
uma rede plástica instável, ao mesmo tempo sensorial, motora, pulsional, imaginária 
e simbólica que resulta de uma interferência de uma dupla história: de uma parte, 
aquela coletiva da cultura a qual pertencemos e que forjamos nos primeiros hábitos 
de nutrição, de higiene, do andar, de contatos, etc., e aquela, essencialmente 
individual e contingente, de nossa história libidinal que modelou a singularidade de 
nossos fantasmas e de nossos desejos (BERNARD apud PRIMO, 2014: 45). 
 
Se por um lado, a investigação de uma poética que emerge da própria 
corporeidade dançante, o desejo por criar esse espaço de encontro entre dançarino e 
espectador, o hibridismo e o investimento em processos criativos colaborativos são aspectos 
que marcam a cena atual da dança contemporânea, por outro lado, tais características também 
podem ser retraçadas a um momento específico da História da Dança: uma virada 
coreográfica que ocorre a partir da segunda metade do século XX, mais especificamente, nos 
Estados Unidos, onde práticas vanguardistas se multiplicaram de maneira intensa. A partir dos 
anos de 1950, Nova York se tornou a Meca para os dançarinos. Nesse período, as fronteiras 
entre as artes foram borradas e o processo criativo passou a ocorrer de um modo mais 
horizontal, investindo em práticas experimentais que verticalizaram os questionamentos sobre 
corporeidade, efemeridade e performatividade: Quais são os limites entre o que é dança e o 
																																																								
3
 “Sees the human body as a body that is personal, social, emotional, animal, mineral, vegetable, sexual, 
biological and psychological, as well as an agent of motion, and one that is given a context, a space, which is in 
itself socio-personal, political, domestic, abstract, conscious, unconscious, etc”. 
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que não é? Entre o dançarino e o público? Entre realidade e ficção? Entre obra e processo? O 
quanto e como a dança resiste e insiste no espaço-tempo? Quais são os lugares da dança? 
Nesse contexto, coreógrafos como Alwin Nikolais, Paul Taylor e Merce 
Cunningham, passaram a explorar o movimento pelo movimento, investindo na corporeidade 
dançante e negando as estruturas narrativas dramáticas que guiavam os dançarinos modernos4 
desde 1930. Nikolais, Taylor e Cunningham foram fundamentais para esse momento de 
virada coreográfica que ocorre a partir dos anos de 1950 e que impulsionou o nascimento da 
dança pós-moderna, marcada pelos artistas do coletivo Judson Dance Theater. Dançarinos, 
artistas visuais, performers e músicos que integraram o Judson Dance Theater buscaram uma 
dissolução da hierarquia entre dançarino e coreógrafo, uma intensificação da prática da 
improvisação e por processos criativos colaborativos. Espontaneidade, permissividade e 
democracia tornaram-se valores compartilhados e a questão da experiência passou a ser 
central. 
Movimento pelo movimento, movimentos cotidianos, abstração dos movimentos e 
das formas do corpo, fragmentação, narrativa não linear, continuidade desvinculada da ideia 
de causa-efeito, acumulação, repetição, montagem, justaposição, processo criativo 
colaborativo, processualidade da obra, são algumas das noções composicionais que foram 
intensamente exploradas pelos dançarinos a partir de 1950. 
No entanto, é possível perceber que estas noções também foram trabalhadas por 
diversos artistas no começo do século XX, cujas proposições, de certa forma, abriram 
caminho para que esse momento de virada coreográfica pudesse acontecer. 
Nesse sentido, esta tese se propõe a verificar como a dança tem atuado como 
catalisadora de diferentes noções composicionais, por meio de um processo de apropriação 
poética. Considerando a História como um processo de idas e vindas, ciclos que se sobrepõem 
por um caminho não linear, irei expor como determinadas proposições e noções 
composicionais parecem ser continuamente apropriadas e ressignificadas, ecoando ainda hoje 
na dança contemporânea. 
No Capítulo 1: Abstração na dança: Conexões entre Kandinsky, Laban, 
Palucca e Schlemmer, apresento algumas sincronias existentes entre estes artistas, 
evidenciando questões que impulsionaram seus pensamentos e práticas, considerando a trama 
																																																								
4
 Para um detalhamento sobre a dança moderna e a modernização da dança, articulados a partir de um 
entrelaçamento de dados históricos e experiências pessoais da autora, ver: CAVRELL, Holly Ellizabeth. Dando 
Corpo à História, Curitiba: Editora Prismas, 2015. 
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de convergências históricas e estéticas que fomentou as primeiras explorações da abstração na 
dança no início do século XX. 
No Capítulo 2: Composição e montagem: sentidos veiculados pelos corpos em 
movimento, verifico a partir de referências trazidas por Sergei Eisenstein, René Clair e Maya 
Deren, como tais cineastas propuseram novas formas de emoldurar o movimento, o corpo e os 
objetos ordinários através de suas formas de montagem, rompendo com os modos tradicionais 
de construção narrativa. 
No Capítulo 3: Operações do acaso, partitura e silêncio, discuto como tais 
noções composicionais de John Cage influenciaram diversos artistas do período, nutrindo o 
terreno para práticas experimentais em diferentes linguagens artísticas. Observo, também, de 
que modo o caráter performativo presente nas partituras de Cage estimulou artistas a 
realizarem um novo tipo de trabalho, denominado de event scores (partitura de eventos) ou 
word pieces (peças de palavras). Para tanto, apresento as noções de event score de George 
Brecht, word-spread pieces (peças disseminadas por palavras) de Yoko Ono e o programa 
performativo de Eleonora Fabião, apontando como esse emprego específico de palavras atua 
como enunciado da performance e disparador da experimentação. 
No Capítulo 4: Virada coreográfica: iniciativas de vanguarda nos anos de 
1950 e 1960, abordo esse momento crucial da História da Dança do Ocidente, descrevendo 
algumas obras de Alwin Nikolais, Paul Taylor, Merce Cunningham e dos artistas do coletivo 
Judson Dance Theater, discutindo de que forma suas proposições mudaram o rumo da dança. 
Depois, apresento as conexões existentes entre a dança pós-moderna e o Minimalismo e, em 
seguida, verifico como a performatividade tem se manifestado na dança. 
Nesta pesquisa, o emprego do termo “apropriação” é fundamentado pelo conceito 
de clinamem5 ou apropriação poética, proposto pelo crítico literário Harold Bloom em seu 
livro A Angústia da Influência: uma teoria da poesia (2002)6. Bloom elabora uma teoria da 
poesia por meio de um estudo da influência poética, ou como o autor diz, “a história das 
relações intrapoéticas”, com o objetivo de desidealizar as “explicações aceitas de como um 
poeta ajuda a formar outro” e, também, na tentativa de “oferecer uma poética que promova 
uma crítica prática mais adequada” (BLOOM, 2002: 55). Em sua teoria da influência na 
poesia, Bloom argumenta que a 
 																																																								
5
 O autor apresenta, além da clinamen, mais cinco proporções revisionárias, que apresentam reflexões filosóficas 
sobre esse processo das relações intrapoéticas. No total, as seis proporções revisionárias propostas por ele são: 
Clinamen, Tessera, Kenosis, Demonização, Askesis e Apophrades. 
6
 Agradeço à Profa. Dra. Daniela Gatti por apresentar esta referência no exame de qualificação. 
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‘Influência’ é uma metáfora, que implica uma matriz de relacionamentos – 
imagísticos, temporais, espirituais, psicológicos – todos em última análise de 
natureza defensiva. (...) a angústia da influência resulta de um complexo ato de forte 
má leitura, uma interpretação criativa que eu chamo de ‘apropriação poética’ 
(BLOOM, 2002: 23-4, grifos do autor). 
 
 
Segundo Bloom, a apropriação poética envolve, portanto, uma má leitura, pois “a 
literatura autêntica, grande, depende do tropo, um desvio não só do literal, mas de tropos 
anteriores” (BLOOM, 2002: 20, grifos meus). E, em sua teoria, a proposição revisionária 
clinamen é definida como 
 
(...) leitura distorcida ou apropriação mesmo; tomo a palavra de Lucrécio, onde 
ela significa um ‘desvio’ dos átomos para possibilitar a mudança no universo. O 
poeta desvia-se de seu precursor, lendo o poema dele de modo a executar o 
clinamen em relação a ele. Isso aparece como um movimento corretivo em seu 
próprio poema, que sugere que o poema do precursor seguiu certo até um 
determinado ponto, mas depois deve ter-se desviado, precisamente na direção 
em que segue o novo poema (BLOOM, 2002: 64, grifos meus). 
 
A noção de apropriação poética como um desvio de leitura e, portanto, uma 
ruptura com os artistas precursores, permeia tanto as vanguardas históricas (aquelas do início 
do século XX), como as vanguardas tardias (aquelas do pós-Segunda Guerra). Há, portanto, 
uma “tradição das rupturas”, conforme aponta Cassiano Quilici em seu texto Vanguardas e 
Tradições (2015). Quilici afirma que 
 
(...) a ruptura com uma determinada tradição se apoiou também no desejo de 
estabelecer diálogo com outras, num trabalho quase arqueológico, buscando-se uma 
renovação das perspectivas sobre a arte, a cultura e o homem. (...) Nas chamadas 
‘vanguardas tardias’ do período pós-Segunda Guerra e na arte contemporânea há, ao 
mesmo tempo, uma reapropriação de aspectos dos movimentos do começo do 
século e a valorização de procedimentos distintos (QUILICI, 2015: 44-46, grifos 
meus). 
 
Compreender o conceito de apropriação poética dentro dessa ideia de “tradição de 
rupturas” me guia na análise das relações intrapoéticas apresentadas nesta tese. Diante da 
trama de conexões – históricas, estéticas, imagísticas, temporais, sensíveis, dentre outras – 
que constitui esta pesquisa, é possível observar uma série de “desvios de leitura”, mudanças 
de rumo, reconstruções e transformações que engendraram as apropriações poéticas aqui 
discutidas, impulsionando os artistas a romperem com seus precursores e a inaugurarem 
novos modos de compreender a composição coreográfica. 
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Algumas considerações sobre a noção de composição coreográfica  		
Ao longo da História da Dança no Ocidente, mais especificamente em um 
contexto euro-americano, os termos “composição” e “coreografia” agregaram diversos tipos 
de práticas, tendo os seus sentidos transformados e questionados diante das particularidades e 
padrões vigentes de cada contexto. 
O uso atual do termo coreografia extrapola as definições de “a arte de dançar” e 
“a arte de escrever danças no papel”, “a grafia” da dança. Conforme discute Susan Foster, em 
seu artigo Choreographies and Choreographers (2009), se o termo coreografia foi difundido 
inicialmente no século XVIII, através dos sistemas de notação feitos pelos mestres de dança à 
pedidos de Louis XIV, foi apenas no século XX que o sentido de coreografia foi ampliado, 
passando a ser associado à ideia de composição. A autora aponta que no decorrer do século 
XIX, o termo coreografia caiu em desuso, tanto na língua francesa como na inglesa e que, 
quando era utilizado em jornais ou críticas, referia-se indiscriminadamente ao ato de dançar, 
de aprender a dançar ou de compor uma dança. Foi apenas no final dos anos de 1920 e início 
de 1930, que o termo coreografia passou a ser empregado de um novo modo, especialmente 
nos Estados Unidos, quando os jornais de Nova York contrataram críticos especializados em 
dança. Nesse contexto, tais críticos passaram a se referir ao coreógrafo como o autor da dança 
e à coreografia como a apresentação encenada de movimento, resultante do processo criativo 
de composição em dança (Cf.: FOSTER, 2009: 105-6). Em Nova York, nesse período dos 
anos de 1930, o crítico John Martin contribuiu significativamente para a difusão da dança 
moderna, tornando-se um dos maiores defensores dessa nova forma de expressão artística. 
De acordo com Foster, outro fato que marca a difusão e o emprego do termo 
coreografia de uma nova maneira é quando, a partir de 1935, a Bennington College passa a 
oferecer cursos específicos de composição de dança, análise musical, história e crítica de 
dança. O corpo de professores da escola era formado por figuras ilustres da dança moderna, 
como Martha Graham, Hanya Holm, Doris Humphrey, Charles Weidman e Louis Horst. 
Graham, Holm e Humphrey ensinavam as suas próprias abordagens técnicas da dança 
moderna, investindo em suas visões particulares e inovadoras de exploração do movimento. 
Segundo Foster, os professores da Bennington contribuíram para a difusão de um 
entendimento da composição coreográfica como um processo que considerava uma 
abordagem mais pessoal, onde o indivíduo tornava-se a origem do movimento e o corpo o 
instrumento da expressão subjetiva (Cf.: FOSTER, 2009: 107-9). 
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A partir dos anos de 1930, os ensinamentos de Louis Horst e Doris Humphrey 
sobre composição coreográfica tornaram-se uma grande influência no campo da dança 
moderna. 
Horst, que era mentor, músico e amante de Graham, desenvolveu sua abordagem 
composicional em dança tendo como referência o campo da música, apoiando-se em 
estruturas como tema, variação, contraste, cânone, repetição, clímax, desenvolvimento lógico, 
dentre outras (articuladas em padrões de frase como ABA, ABAB, ABCAB, etc). Além disso, 
a abordagem de Horst também era inspirada em determinados movimentos das artes visuais, 
tais como o primitivismo e o expressionismo. 
Humphrey desenvolveu um trabalho específico associando a respiração com as 
noções de queda e recuperação. Em seu livro The Art of Making Dances (publicado em 1958, 
após a sua morte), Humphrey articulou diversas noções composicionais características da 
dança moderna. E, conforme aponta Holly Cavrell, em seu livro Dando Corpo à História 
(2015), Humphrey, assim como os demais dançarinos modernos, trabalhavam em suas 
composições com os eventos históricos, como  
 
a Guerra Civil Espanhola, a Grande Depressão, a política de Franklin Delano 
Roosevelt, o início da Alemanha Fascista e Hitler, a América ainda fortemente 
agrária, a construção de enormes arranha-céus, a Guernica de Picasso, as pinceladas 
elétricas de cor de Kandinsky e a aproximação da Segunda Guerra Mundial com 
suas armas nucleares (CAVRELL, 2015: 142).  
 
 
Cavrell apresenta uma citação de Humphrey que demonstra como a dançarina 
estava interessada em repensar a composição em dança, considerando o turbilhão de 
mudanças sociais, políticas e históricas de sua época, questionando a missão dos artistas 
perante à sociedade: 
Me parece que aquela convulsão social do cataclisma do primeiro mundo foi, mais 
do que qualquer outra coisa, responsável pela emergência da teoria composicional. 
Os choques atingiram a vida impensada dos bailarinos até o âmago, especialmente 
nos Estados Unidos. Tudo foi re-avaliado à luz da violência e de terríveis rupturas, e 
a dança não foi uma exceção... Nos Estados Unidos e na Alemanha, bailarinos se 
perguntavam questões sérias. ‘Sobre o que estou dançando?’; considerando o tipo de 
pessoa que sou e não o mundo em que vivo, vale a pena? Mas se não, que outro tipo 
de dança deve haver, e como ela deve ser organizada? (HUMPHREY apud 
MEYERS, 2008: 17 in CAVRELL, 2015: 142). 
 
A virada coreográfica, que ocorre a partir de 1950, questiona os pressupostos da 
dança moderna e, portanto, as noções composicionais disseminadas por Horst e Humphrey. E, 
com as implosões feitas por artistas como Alwin Nikolais, Paul Taylor, Merce Cunningham e 
pelo coletivo Judson Dance Theater, a prática da composição coreográfica passa a 
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compreender outros valores. O corpo deixaria de ser visto como instrumento da expressão 
subjetiva e passaria a ser o próprio meio pelo qual a expressão acontece. Como veremos no 
Capítulo 4 desta tese, esses artistas passaram a investir, de uma forma intensa, na composição 
coreográfica como um espaço de invenção, onde era mais importante não aquilo que a obra 
“diz”, mas aquilo que a obra “produz”. Em outras palavras, a composição coreográfica passou 
a focalizar aquilo que emerge da própria lógica inventada pelo ato de dançar, da própria 
corporeidade dançante, sem a necessidade de ter uma estrutura narrativa dramática 
conduzindo o desenvolvimento da obra. Nesse sentido, Laurence Louppe nos apresenta uma 
definição de composição que lança luz ao experimentalismo que é deflagrado a partir de 1950 
e que continua a reverberar na cena atual da dança contemporânea:  
 
Como matriz de invenção e organização do movimento que dará origem à obra, e 
mais ainda como filosofia de acção, a composição é um elemento fundamental da 
dança contemporânea. A sua definição e o papel na escola contemporânea 
pertencem-lhe somente e estão ligados a toda a sua história. Com efeito, a 
composição é um exercício que parte da invenção pessoal de um movimento ou da 
exploração pessoal de um gesto ou motivo que termina com uma unidade 
coreográfica inteira, obra ou fragmento de obra. (...) De facto, não somente implica 
um desenvolvimento a partir de movimentos originais suscitados pela 
inspiração individual, mas também, a sua poética exige ainda que essa própria 
‘invenção’ dê lugar a todo o trabalho constitutivo que lhe confere o seu ‘grão’ 
singular e mesmo a curva inteira do seu trajeto (LOUPPE, 2012: 223-4, grifos 
meus). 
 
Em seu livro Choreographing empathy: kinesthesia in performance (2011), Susan 
Foster apresenta um estudo que traz questões fundamentais para compreender a noção de 
composição coreográfica na dança contemporânea. Foster defende que a noção de coreografia 
tem, incorporada dentro dela, a noção de cinestesia, que por sua vez se refere a um 
determinado modo de experienciar o movimento e a fisicalidade e que, em troca, convoca em 
outros corpos uma forma específica de sentir em relação a isso. A autora faz uma revisão e 
articulação dos termos “coreografia”, “cinestesia” e “empatia”, abrangendo o período que vai 
de 1700 até a atualidade, discutindo como as mudanças sofridas por tais termos conduzem, 
também, o entendimento sobre as mudanças relacionadas a ideia de corpo e composição 
coreográfica. 
A partir das associações que faz em seu livro, Foster nos mostra como a cinestesia 
desempenha um papel central na percepção e realização do movimento. A autora articula 
referências do campo da neurociência, tais como as pesquisas sobre os sistemas aferentes e 
eferentes e, também, sobre o funcionamento dos neurônios-espelho. Ao longo de seu texto, 
Foster nos mostra como a informação cinestésica não está apenas relacionada à entrada de um 
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estímulo sensorial captado pelos receptores musculares e articulares, mas também à uma 
ampla variedade de outras fontes de sentidos, tais como vestibular, cutânea e visual. A partir 
das referências trazidas por Alain Berthoz, por exemplo, Foster discute como os neurônios-
espelho atuam na percepção cinestésica, disparando sinais quando o sujeito realiza uma ação e 
também quando o sujeito vê uma ação sendo realizada. Ao assistir à dança, circuitos motores 
no cérebro do observador são ativados, e ainda que não necessariamente resulte em 
movimentos visíveis, esses movimentos são ensaiados também na sua mente. Nesse sentido, 
dançarino e observador compartilham de uma mesma experiência cinestésica proporcionada 
pela dança: “o observador, assistindo à dança, está literalmente dançando sozinho” 7 
(FOSTER, 2011: 123). 
Foster aproxima, então, o termo cinestesia da noção de empatia, considerando os 
estudos de Robert Vischer e Edward Titchener, que conceituaram a empatia como um 
componente forte e vital da sensação cinestésica, e como uma experiência empreendida pela 
subjetividade do indivíduo. Foster aponta que tanto para Vicher como para Titchener, o 
processo de alteridade desencadeado pela empatia, que parte do que alguém sente sobre a 
experiência do outro, inclui o que o corpo do outro estava fazendo – o ritmo e a intensidade 
da ação e a localização do corpo no espaço (Cf.: FOSTER, 2011: 127). A autora defende que, 
por meio da empatia cinestésica, a experiência de assistir a uma coreografia cria uma 
mutualidade do observar, do sentir e do agir como um tipo de ressonância. Para Foster, 
 
Coreografia, qualquer que seja o seu significado, pode fornecer pistas para esta 
experiência específica do físico, pelos modos que ela registra ou documenta o 
movimento e também as formas que estabelece princípios sobre os quais o 
movimento está para ser aprendido e trabalhado. A noção de empatia, então, teoriza 
o potencial da organização cinestésica do corpo de alguém para inferir a experiência 
de outro8 (FOSTER, 2011: 175). 
 
A partir das considerações aqui tecidas, é possível compreender que um emprego 
atual do termo “composição coreográfica” considera que a partir da dupla presença dançarino-
observador e da empatia cinestésica, a elaboração e invenção de movimentos acontece tanto 
para o dançarino como para o observador. Diante de uma coreografia, o observador se depara 
com novos modos de dançar, expandindo as potencialidades expressivas e poéticas sobre sua 
																																																								
7
 “The viewer, watching a dance, is literally dancing along”.  
8
 “Choreography, whatever its meaning, can provide clues to this specific experience of the physical in the ways 
that it records or documents movement, and also the ways that it sets forth principles upon which movement is to 
be learned and crafted. The notion of empathy then theorizes the potential of one body’s kinesthetic organization 
to infer the experience of another”.  
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própria corporeidade, atentando-se para novas formas de sensibilidade, novas formas de ser e 
estar no mundo. 
Tendo feito esse “ajuste de lentes”, convido o leitor a percorrer esta tese, 
observando aquilo que na dança nos faz dançar. 
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Capítulo 1: Abstração na dança: Conexões entre Kandinsky, Laban, 
Palucca e Schlemmer 		
Neste capítulo, apresento e discuto algumas conexões existentes entre os trabalhos 
desenvolvidos por Wassily Kandinsky (1866-1944), Rudolf von Laban (1879-1958), Gret 
Palucca (1902-1993) e Oskar Schlemmer (1888-1923). Tais artistas (e também os demais que 
compõem as discussões desta tese) verticalizam, de diferentes formas, seus interesses pela 
prática da composição, deixando um legado que atravessa gerações. Nesse sentido, colocá-los 
lado a lado é uma estratégia para revelar algumas sincronias, verificando em que medida suas 
proposições se aproximam, se distanciam, lançando luz a processos de catalisação de noções 
composicionais encontradas em diferentes formas de arte. De um modo mais ou menos direto, 
é possível perceber como uma proposição de um determinado artista gera reverberações em 
um outro, tecendo uma complexa rede de saberes. O recorte que faço aqui busca evidenciar 
aquilo que impulsionou o pensamento-prática dessas figuras, considerando essa trama de 
conexões históricas e estéticas que fomentou o início da exploração da abstração na dança. 
Se Kandisnky é um dos artistas mais conhecidos por investigar a abstração na 
pintura, Laban, Palucca e Schlemmer encontram-se dentre os pioneiros em explorar a 
abstração na dança. Kandinsky, Schlemmer e Palucca fizeram parte do contexto efervescente 
da Bauhaus, escola alemã que marcou o século XX por suas propostas vanguardistas, 
reunindo artistas interessados em arquitetura, design, artesanato e no diálogo entre arte e 
tecnologia9. Se o encontro (e reverberações) entre esses três artistas pode ser abordado no 
contexto da Bauhaus, por um outro lado, a conexão entre eles e Laban se dá por caminhos 
diferentes. Laban e Kandinsky foram vizinhos (tendo morado por um mesmo período em 
Schwabing, região famosa por ser um bairro de artistas em Munique), alunos de Hermann 
Obrist e compartilhavam o mesmo interesse pelos ensinamentos de Rudolf Steiner e Helena 
Blavatsky10. Já Laban e Schlemmer eram membros do Congresso de Dança Alemã em 
Magdeburg e tinham conhecimento dos trabalhos um do outro. Palucca, por sua vez, foi uma 
das primeiras alunas de Mary Wigman (1886-1973), notável pupila de Laban, com quem 
desenvolveu a dança expressionista alemã (Ausdruckstanz). 																																																								
9
 A Bauhaus foi fundada pelo arquiteto Walter Gropius em 1919, na cidade de Weimar, Alemanha, sendo 
transferida de Weimar para Dessau em 1925 e, em 1932, de Dessau para Berlim, onde permaneceu atuante 
apenas por sete meses, sendo fechada pelo governo nazista. Walter Gropius, Mies van der Rohe, László Moholy-
Nagy, Oskar Schlemmer, Josef Albers, Johannes Itten, Wassily Kandinsky, Paul Klee são alguns dos artistas que 
fizeram parte da equipe de mestres da renomada escola alemã. 
10
 Cf. PRESTON-DUNLOP, Valérie. Laban, Schoenberg, Kandinsky. In: Traces of Dance. Paris: Editions Dis 
Voir, 1994, p. 115. 
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É importante observar que quando se fala em dança no contexto da Bauhaus, o 
artista visual Oskar Schlemmer é a figura representativa de tal área, e não a dançarina Gret 
Palucca, mesmo porque, Palucca não era professora e nem aluna da escola alemã. Por outro 
lado, Palucca, que era uma das mais renomadas dançarinas do período, integrava o círculo 
artístico da Bauhaus através de suas performances e também de reuniões e parcerias com 
artistas e alunos da escola. E, Schlemmer, por sua vez, era professor e o diretor da oficina de 
teatro da Bauhaus, oportunidade que lhe deu espaço para criar suas renomadas danças (tais 
como O Balé Triádico e as denominadas As Danças da Bauhaus, como veremos adiante). De 
maneiras diferentes, Schlemmer e Palucca exploraram a abstração do corpo na dança, 
deixando suas marcas naqueles que frequentaram a Bauhaus. No contexto desta pesquisa, faz-
se necessário entender a representatividade de Schlemmer no que se refere as produções de 
dança na Bauhaus tendo em vista, também, as forças dominantes que criavam as molduras 
que constituíam o funcionamento da escola alemã que, por exemplo, não permitia que as 
alunas mulheres tivessem acesso às mesmas aulas que os alunos homens (esse aspecto será 
discutido mais detalhadamente quando abordamos a presença de Palucca na Bauhaus, na 
seção As Curvas da Dança). 
Os cruzamentos entre Kandinsky, Laban, Palucca e Schlemmer revelam como 
suas proposições criaram um território interdisciplinar, abrindo caminho para 
experimentações de vanguarda do século XX. Comprometidos com a modernidade, esses 
artistas defenderam a autonomia do fazer artístico, desvinculando-o da necessidade de 
representar algo além da própria arte. 	
1.1 Kandinsky: impressão, improvisação e composição 		
Kandinsky possuía um grande interesse na interdisciplinaridade entre as artes. 
Navegando por mares distintos, o artista estava atento àquilo que emergia da cultura xamânica 
da Sibéria, da cultura popular russa, das óperas de Wagner, das músicas de Debussy, de 
Schoenberg, dos movimentos de Isadora Duncan, das produções de Diaghilev, das peças de 
Maurice Maeterlinck, de Henrik Ibsen, e de muitas outras formas de considerar e investigar a 
manifestação criativa na arte e na vida. 
		
25	
	
Kandinsky escreveu diversos textos 11  visando expor suas ideias acerca da 
abstração nas artes e também do que poderia ser uma síntese de diferentes linguagens 
artísticas. O artista, assim como seus contemporâneos, tinha conhecimento das proposições 
feitas por Richard Wagner e a sua noção Gesamtkünstwerk12. Entretanto, se para Wagner a 
música, o texto, o cenário e os movimentos deveriam se unir em um processo em prol de uma 
mesma ideia, tema ou objetivo durante a criação de uma ópera, para Kandinsky, a união de 
diferentes artes deveria ser feita explorando um outro tipo de harmonia, uma que também 
contemplasse contrapontos, contradições, conflitos, assimetrias, dissonâncias. 
A ideia de Gesamtkünstwerk ressoa no campo das artes desde a sua criação em 
1849. De maneira breve, é possível dizer que em seu texto A Obra de Arte do Futuro, Wagner 
defende a ideia de Gesamtkünstwerk, que pode ser entendida como obra de arte total, que 
compreenderia a união ou síntese de todas as artes em um processo conjunto de criação. 
Considerando o modo de produção e criação da ópera de seu tempo, Wagner discute sobre a 
autonomia de cada forma de arte (texto, música, poesia e ação dramática) propondo a 
integração entre todas as artes em um processo colaborativo não hierárquico. Sabe-se, 
entretanto, que embora esse conceito de Gesamtkünstwerk proposto por Wagner tenha tido 
grande repercussão a partir de meados do século XIX, tal ideia de integração e síntese das 																																																								11
 Seus textos podem ser encontrados no livro: KANDINSKY, Wassily. Complete writings on art / ed. Keneth C. 
Lindsay e Peter Vego. Da Cabo Press, 1994. 
12
 A discussão acerca da noção wagneriana Gesamtkünstwerk (e seus desdobramentos) não é o foco desta 
pesquisa. Aqui, embora a discussão sobre composição em dança seja feita quando a dança dialoga com outras 
artes, o foco não é analisar criações de possíveis obras de “arte total”. Tampouco se trata de uma revisão teórica 
acerca desse conceito wagneriano. Acredito que se esse fosse o objetivo, talvez fosse necessário contemplar 
todos os pontos de vista de todos os artistas envolvidos em tal obra em que tal síntese é desejada. Mesmo o 
conceito de processo criativo colaborativo, que atualmente pode ser entendido como um dos desdobramentos da 
noção wagneriana é, também, muito amplo, variando do entendimento que cada artista tem sobre sua própria 
prática. Como veremos adiante, as criações realizadas através da parceria entre Cunningham e Cage, com os 
demais artistas envolvidos nas suas obras, são um exemplo de colaboração que acontecia dentro de uma lógica 
específica de colaboração, onde um artista não precisava saber exatamente o que o outro estava fazendo. Quase 
que uma “colaboração não colaborativa”, no sentido que cada artista trabalhava de maneira independente e o 
“todo da obra” era, na maioria das vezes, constituído e visto por todos nos momentos finais do processo, ou até 
mesmo somente na estreia do trabalho. Portanto, tal parceria consistiu em uma prática ou ideia que se afastou 
totalmente da noção wagneriana e que se distancia, também, de uma visão romântica de colaboração, daquela em 
que os artistas fazem ou tentam fazer tudo de maneira integrada, buscando um certo tipo de coerência que deseja, 
por vezes, justificar a presença de cada forma de arte. Nesta pesquisa o foco é, portanto, verificar como a dança 
tem catalisado noções compositivas de outras artes através de diversos processos de troca, diálogo e apropriação 
poética. Como a dança, sendo uma catalisadora, dinamiza o diálogo com outras formas de artes, mantendo a sua 
singularidade enquanto captura ressonâncias que emergem de outros modos de composição. E essas ressonâncias 
são abordadas aqui como associações, ecos e referências (mais diretas ou menos diretas), que navegam por um 
processo de acontecimentos históricos e culturais, que se misturam a idas e vindas de referências estéticas, que 
fomentam a criação de tal obra. Nesse processo de catalisação de outras noções composicionais, na maioria das 
obras tratadas aqui, muitos artistas nem desejavam uma criação integrada, ou ainda uma síntese de linguagens, 
ou uma obra de arte total. Sobre a noção de Gesamtkünstwerk ver WAGNER, Richard. The Art-Work of the 
Future and Other Works. Trad. William Ashton Ellis. University of Nebraska Press, 1993. 
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artes - em toda a sua complexidade e variação de intenções e de modos de fazer - , permeia as 
artes cênicas das tragédias Gregas até os dias de hoje. Portanto, a definição de um conceito ou 
um modelo de criação de obra de arte total se mostra como algo extremamente complicado e, 
por vezes, tendencioso. Conforme aponta Hines, as proposições teóricas de Wagner eram bem 
diferentes das suas práticas. Wagner percebeu que após a criação das óperas Das Rheingold 
(1854) e Die Walkurie (1856), a música havia ganhado um maior destaque do que as outras 
artes e o equilíbrio que ele desejava não havia acontecido. Após essa experiência, Wagner 
revisou sua teoria em favor da música e a ideia de Gesamtkünstwerk passou a ter uma 
conotação um tanto quanto peculiar. Embora as óperas de Wagner sejam exemplos 
interessantes de Gesamtkünstwerk, muitos de seus admiradores passaram a considerar as suas 
óperas como modelo ideal de síntese entre as artes, fato que limita as discussões acerca das 
possíveis formas de criação colaborativa (Cf.: HINES, 1991: 02). Essa ideia complexa – e por 
vezes, utópica, quando levada a prática – de criação colaborativa entre diferentes formas de 
arte permeou todo o século XX, influenciando diversos artistas, gerando a elaboração de 
outras teorias, sendo apropriada e transformada de inúmeras maneiras. E, como veremos ao 
longo desse capítulo, Kandinsky, Laban e Schlemmer se apropriaram dessa noção de 
integração entre as artes de maneiras diferentes em suas obras. 
Uma das respostas de Kandinsky a essa ideia de fazer arte de uma maneira 
coletiva foi o grupo O Cavaleiro Azul (Der Blaue Reiter), criado por ele em 1911, em 
Munique. Além de Kandinsky, artistas como Franz Marc, Mariane von Werefkin e Paul Klee 
integravam o grupo, que realizou duas exposições e publicou o Almanaque do Cavaleiro Azul 
(Almanach der Blaue Reiter). Revelando a ideia do grupo sobre uma possível síntese das 
artes, a publicação reuniu mais de cento e quarenta imagens de obras de arte e quatorze 
artigos que abrangiam reflexões sobre música, pintura e composição cênica (Cf.: 
KANDINSKY, 1994: 229-230). 
No Almanaque do Cavaleiro Azul encontra-se, também, um artigo de Arnold 
Schoenberg (1874-1951), amigo íntimo de Kandinsky. Schoenberg, com a sua pioneira 
música dodecafônica, com suas ideias acerca da dissonância e polifonia, exerceu uma enorme 
influência em Kandinsky. Na verdade, ao longo de suas vidas, os dois artistas se encontraram 
com frequência e trocaram diversas cartas, discutindo as conexões existentes entre suas 
inovadoras proposições. 
A partir do encontro com Schoenberg, Kandinsky passa a considerar o tempo em 
suas obras. O tempo passa a ser explorado na criação de ritmos visuais em suas composições: 
simultaneidade, velocidade, dinâmica e contraste correspondem também às ideias de 
		
27	
	
dissonância e polifonia, evidenciando a sua relação com a música. Além disso, Kandinsky 
passa a considerar o tempo como um fator elementar para a apreciação da obra: diante de uma 
tela abstrata, o espectador deve se entregar a ação do tempo, demorar-se, o quanto necessário, 
para adentrar no universo imaginário da tela. 
A primeira pintura abstrata de Kandinsky data de 1910, mas ainda assim, depois 
dessa produção, o artista continuou a pintar paisagens, cenas religiosas e outras obras 
figurativas. Ao longo dos anos, Kandinsky criou um método para nomear as suas obras, 
distinguindo-as entre impressões (que poderiam ter títulos), improvisações e composições 
(estas últimas sendo numeradas). Nas obras intituladas impressões, aspectos da realidade 
exterior ainda serviam como ponto de partida para a criação. Nesse sentido, existia, ainda, 
algum aspecto figurativo na tela. Se olharmos, por exemplo, a obra Impressão V (Parque) 
(ver figura 1), identificamos a imagem de um cavaleiro, mesmo que ainda bastante distorcida, 
dissolvendo-se entre as cores e formas do plano de fundo. Já nas improvisações, as 
impressões eram principalmente inconscientes, expressando eventos de uma natureza interna. 
Nas composições, as imagens surgiam a partir das experiências acumuladas ao longo do 
tempo, sendo precedidas por uma série de estudos que exploravam um ponto de vista formal. 
Nesse sentido, Kandinsky alinhava o seu interesse na expressão de sentimentos subjetivos 
(como influência do expressionismo alemão) à sua investigação acerca de formas pictóricas 
totalmente abstratas. 
A partir desse tipo de nomeação adotado por Kandinsky reconheço ao menos três 
ideias muito importantes que permeiam, também, diversas formas de arte ao longo do século 
XX: a primeira, o aspecto processual de uma obra ou de um processo criativo (impressões-
improvisações-composições), mas que não está necessariamente vinculado a um processo 
progressivo ou, ainda, a um processo de causa-efeito, mas a uma processualidade particular 
gerada pelas necessidades de tal modo de fazer. E, ainda, uma ideia de processualidade que 
pode ser entendida como algo que se encontra em constante movimento e transformação, algo 
que sofre a ação do tempo. Ainda que a pintura seja uma materialização que existe e persiste 
de maneira concreta no espaço e no tempo, as pinturas de Kandinsky desejavam ser, também, 
fluxo e movimento. E esse desejo era estimulado por seu interesse nas artes do tempo: 
música, dança e teatro.  
A segunda ideia que pode ser extraída desse modo de nomeação proposto por 
Kandinsky é a ideia da composição como um modo de organização dos elementos explorados, 
considerando as suas especificidades (no caso, as especificidades do ponto, da linha, do plano, 
das cores, das formas) em determinado contexto (aqui, o plano bidimensional da tela). Essa 
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ideia de organização dos elementos composicionais revela um trabalho minucioso sobre a 
estrutura da obra, um trabalho que está atento àquilo que emerge dos próprios elementos e das 
relações entre eles. É a partir do modo de organização de tais elementos que emergem as 
sensações, tensões, vibrações, sentidos que constituem a obra. E aquilo que emerge da obra 
(aquilo que a obra é, podendo ser múltiplas e diversas coisas) também se constrói na relação 
entre obra e espectador. Kandinsky desejava que o espectador tivesse uma experiência não 
apenas contemplativa, mas, sobretudo, um momento de troca e de envolvimento com a obra. 
O universo da obra adentra o imaginário do espectador ao mesmo tempo que o universo do 
espectador adentra o imaginário da obra. Para Kandinsky, como veremos adiante, a 
composição como um modo de organização envolvia um constante entrelaçamento do 
subjetivo/emocional/espiritual com o objetivo/racional/material. 
A terceira ideia é a composição como algo que tem em si uma lógica própria e 
razão de ser; ou, em outras palavras, algo que não precisa estar atado ou subordinado a 
nenhum aspecto figurativo ou representativo. As suas obras abstratas sugerem ao observador 
um campo infinito de interpretações possíveis, distantes de qualquer referência figurativa. 
Através delas, Kandinsky explorava as formas e cores como elementos composicionais 
protagonistas do plano visual que dispensam qualquer associação com a imagem realista. Em 
sintonia com outros artistas vanguardistas de seu tempo, Kandinsky defendia que a arte 
deveria transformar a realidade e não mais reproduzi-la. 
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Figura 1 Impressão V (Parque), óleo sobre tela, Wassily Kandinsky, 191113. 
 
	
Figura 2 Improvisação 28, óleo sobre tela, Wassily Kandinsky, 191214. 
 
 																																																								
13
 Imagem encontrada em http://mediation.centrepompidou.fr/education/ressources/ENS-kandinsky-mono-
EN/ENS-kandinsky-monographie-EN.html (acesso em maio de 2016). 
14
 Imagem encontrada em https://www.guggenheim.org/artwork/1861 (acesso em maio de 2016). 
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Figura 3 Composição V, óleo sobre tela, Wassily Kandinsky, 191115. 
 
Outro aspecto importante das proposições teóricas de Kandinsky é o seu 
questionamento acerca de pares dicotômicos, tais como corpo/mente, razão/emoção, 
material/espiritual, interno/externo, forma/conteúdo. Seu interesse estava na discussão sobre 
as fronteiras entre o material e o espiritual, na possibilidade em ver no objeto não apenas o 
material puro e duro, mas também algo menos físico do que o próprio objeto em si. Nesse 
sentido, em seu livro Do Espiritual na Arte (1912), o artista expõe suas complexas reflexões 
sobre os fundamentos espirituais na criação artística e os princípios físicos que constituem a 
composição da obra de arte. É neste livro que Kandinsky especifica a sua teoria sobre as cores 
e formas, suas propriedades e seus efeitos, abordando uma perspectiva física entrelaçada a 
uma perspectiva subjetiva, psíquica e espiritual. Para o artista: 
 
Muitas vezes falamos de “material” e “imaterial” e dos estados entre, que são 
classificados como “mais ou menos” material. Tudo é matéria? Tudo é espírito? Não 
é possível que as distinções que traçamos entre matéria e espírito sejam apenas graus 
de matéria ou espírito? O pensamento, que na ciência positivista é classificado como 
o produto do “espírito”, é também matéria, mas um tipo de matéria que apenas finos 
e não grosseiros sentidos podem perceber. É espírito aquilo que a mão física não 
pode tocar? Neste breve ensaio, não há espaço para discutir isso melhor, e é 
																																																								
15
 Imagem encontrada em http://www.wassilykandinsky.net/work-115.php (acesso em maio de 2016). 
		
31	
	
suficiente se alguém evita elaborar acentuadas distinções16 (KANDINSKY, 1994: 
138). 
 
 
Defendendo um modo integrado de perceber o mundo e a obra de arte como algo 
em que o conteúdo é intrínseco a forma (pois, segundo ele, não há no mundo algo que, por 
assim dizer, não “diga nada”), Kandinsky tece reflexões sobre a ação da cor, defendendo que 
ela dispara a produção de um duplo efeito naquele que a vê.  
O primeiro efeito se refere a algo puramente físico, isto é, quando o olho sente a 
cor e suas propriedades, gerando sensações físicas de curta duração. Da mesma forma que a 
sensação física de frio ao tocar o gelo é esquecida a medida que o dedo volta a se esquentar, o 
efeito físico da cor é esquecido quando o olho não vê mais a cor. Entretanto, se a experiência 
física de sentir o frio for intensificada, outras sensações mais fortes e complexas irão surgir.  
De modo semelhante, a experiência com a cor pode ser intensificada, partindo de 
efeitos mais elementares para aquilo que Kandinsky denomina como o segundo efeito da ação 
da cor, que é o efeito psicológico causado por ela. Nesse segundo efeito, a cor provoca uma 
vibração psíquica que desperta um complexo processo de excitação e associações, que varia 
de pessoa para pessoa, que abrange não apenas a visão mas todos os sentidos do corpo. 
Consideremos aqui alguns exemplos: da mesma forma que a chama do fogo atrai o homem, o 
vermelho também atrai e irrita o olhar (efeito físico). Por outro lado, o vermelho pode 
desencadear uma vibração interior semelhante à da chama, pode ter uma ação quente e 
excitante e, por se assemelhar ao sangue, pode produzir uma impressão penosa, ou de dor 
(efeito psicológico). O amarelo, uma cor quente, tipicamente terrestre, irradia e se move em 
direção ao espectador, tendo o seu efeito aumentado a medida em que fica mais claro. 
Entretanto, se o amarelo é tornado mais frio, adquirindo um tom esverdeado, ele perde os 
movimentos que o animam e ganha um caráter doentio, sinistro. O azul, cor tipicamente 
celeste, é o dono da profundidade, gerando um efeito de distanciamento naquele que olha. E, 
“quanto mais profundo o azul se torna, mais fortemente ele chama o homem em direção ao 
infinito, despertando nele um desejo pelo puro, pelo sobrenatural. É a cor do céu, a mesma cor 
que imaginamos quando ouvimos o som da palavra ‘céu’” (KANDINSKY, 1994: 181). 
																																																								
16
 Tradução livre de: “We often speak of “material” and “nonmaterial,” and of the in-between states, which are 
categorized as “more or less” material. Is everything matter? Is everything spirit? Is not possible that the 
distinctions we draw between matter and spirit are merely degrees of matter or spirit? Thought, which in 
positivistic science is categorized as the product of the “spirit,” is matter too, but a kind of matter that only fine 
and not coarse senses can perceive. Is spirit that which the physical hand cannot touch? In this brief essay there 
is no room to discuss this further, and it is sufficient if one avoids drawing over-sharp distinctions”. 
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Citando outros exemplos e também fazendo referência à estudos sobre os efeitos 
das cores e da luz, Kandinsky demonstra seu grande interesse pela sinestesia17, esse complexo 
processo de associações e cruzamentos de diferentes planos sensoriais em que, por exemplo, 
uma cor pode ter um gosto ácido, ou um molho um gosto azul, o verde-cobalto pode ser uma 
cor dura e seca, etc (Cf.: KANDINSKY, 1994: 156-158). Ao investigar a linguagem das 
formas e das cores em estreita relação com a sinestesia, Kandinsky apresenta e defende as 
qualidades de suas possíveis combinações e efeitos: cores “agudas” têm suas qualidades 
ressoando melhor em um forma pontiaguda, como, por exemplo, o amarelo em um triângulo. 
O efeito das cores “profundas” é enfatizado por formas arredondadas, o azul, por exemplo, em 
um círculo. Kandinsky ressalta que a exploração de diferentes modos de combinação entre 
forma e cor gera outras possibilidades de harmonia (incluindo as dissonantes) e que uma vez 
que o número de formas e cores é infinito, as possibilidades de combinação também são 
inesgotáveis (Cf.: KANDINSKY, 1994: 163).  
A teoria de Kandinsky sobre as ações das cores e das formas gera abertura para as 
discussões sobre a abstração no campo das artes como um todo. Ainda que apresente e discuta 
as particularidades dos elementos composicionais fundamentais para a pintura, a teoria de 
Kandinsky lança luz à outros modos de criação. Como veremos adiante, sua teoria e suas 
obras causaram reverberações nas criações de diversos artistas, tais como em Laban e suas 
proposições sobre a Eukinética; Schlemmer e a associação de qualidades expressivas 
específicas à determinadas cores e, também, em Eisenstein e seu emprego da sinestesia como 
um dos recursos para a sua montagem cinematográfica. 
A seguir, apresento como a questão da composição cênica e do movimento foram 
exploradas de um modo pontual por Kandinsky. Primeiramente, através da sua proposta de 
composição experimental O Som Amarelo (1909) e, depois, em seu artigo As Curvas da 
Dança (1926). 
 
1.2 O Som Amarelo 	
Kandinsky iniciou o processo de composição de O Som Amarelo em 1909, 
publicando-a, posteriormente, no Almanaque do Cavaleiro Azul (Blaue Reiter), em 1912. 																																																								
17
 Com relação a sinestesia e ao estudo sobre os efeitos das cores, Kandinsky cita as pesquisas de Freudenberg, 
Sabaneev, Zakaharin-Unkovsky, Henri Rovel. Além disso, Kandinsky tinha conhecimento das teorias das cores e 
da filosofia produzidas no século XIX, como por exemplo, Da Teoria das Cores (1810), de Goethe, O mundo 
como vontade e representação (1819), de Schopenhauer, e também os estudos desenvolvidos por Rudolf Steiner 
e Helena Blavatsky. 
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Entretanto, a obra nunca foi encenada enquanto Kandinsky estava vivo. Kandinsky menciona 
que ao menos três tentativas de produção foram feitas: em Munique, em outubro de 1914, 
depois no Volksbuhne, em Berlim em 1922 e na Bauhaus, quando Schlemmer também tentou 
produzir a obra (Cf.: KANDINSKY, 1994: 231). No entanto, nenhuma dessas iniciativas foi 
levada adiante. Depois da morte de Kandinsky, em 1944, outras tentativas foram realizadas, 
porém, de maneira incompleta e com ausência de descrições e críticas que permitiriam avaliar 
a natureza dessas performances18. Somente em 1982 que O Som amarelo é encenada de modo 
completo sob direção de Ian Strasfogel, produção e coreografia de Hellmut Gottschild, 
orquestração de Gunther Schuller, no Marymout Manhattan Theater, como parte da exibição 
Kandinsky in Munich, 1896-1914, produzida pelo Museu Guggengheim, em Nova York 
(HINES, 1991: 122-123). 
 
	
Figura 4 Apresentação de O Som Amarelo para a exibição Kandinsky in Munich 1896-1914, 
Marymount Manhattan Theater, Nova York, 1982. Foto de Marilyn Mazur. Guggenheim Museum 
Archives, Nova York19. 
 																																																								
18
 Will Grohamann gravou a apresentação de uma versão da obra em Paris, em 1956, produzida por Jacques 
Polerei e com música de Jean Barraque. Entretanto, este registro desapareceu, e não deixou outras informações 
para análises posteriores. Outra produção de O Som Amarelo foi encenada em 1972, pela Escola de arte de 
Massachusetts, com produção da companhia Zone, Theater of the Visual, no Museu Guggenheim em Nova York. 
Porém, essa produção apresentou a sua adaptação da obra sem música, mantendo os dançarinos, as luzes e o 
cenário (HINES, 1991: 122-123). 
19
 Imagem encontrada em: https://www.guggenheim.org/blogs/findings/photograph-of-kandinskys-the-yellow-
sound-der-gelbe-klang (acesso em maio de 2016). 
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O Som Amarelo é uma composição cênica experimental onde Kandinsky buscou 
materializar suas ideias sobre o que seria uma síntese entre as artes. Kandinsky reconhecia os 
avanços propostos por Wagner em sua teoria e suas óperas, porém, criticava o modo como em 
suas produções as relações entre as artes eram feitas de modo superficial. Essas críticas 
aparecem em seu texto Sobre a Composição Cênica (1912), também publicado no Almanaque 
do Cavaleiro Azul, como texto que antecede a publicação da obra O Som Amarelo. Como 
Kandinsky mesmo diz, suas ideias em Sobre a Composição Cênica podem lançar luz ao tipo 
de composição experimental que ele propõe com O Som Amarelo. Portanto, antes de 
apresentar alguns aspectos dessa obra experimental, aponto algumas questões defendidas por 
Kandinsky em seu texto Sobre a Composição Cênica: 
 
Toda arte tem sua própria linguagem, isto é, aqueles meios que somente ela possui. 
Assim, toda arte é algo independente. Toda a arte é uma vida individual. É um 
domínio de si própria. Por esta razão, os meios pertencentes às diferentes artes são 
externamente bastante diferentes. Som, cor, palavras! ... Nos últimos fundamentos, 
estes meios são totalmente iguais: o objetivo final extingue as dissemelhanças 
externas e revela a identidade interna. Este objetivo final (conhecimento) é 
alcançado pela alma humana por meio de vibrações mais finas do mesmo. Estas 
vibrações interiores, no entanto, que são idênticas em seu objetivo final, têm em si 
diferentes movimentos internos e são assim distintas uma da outra. Esta atividade 
indefinível e ainda definitiva atividade da alma (vibrações) é o objetivo dos meios 
artísticos individuais. Um certo complexo de vibrações - a meta de uma obra de 
arte20 (KANDINSKY, 1994: 257). 
 
Kandinsky ressaltava a importância da especificidade de cada arte e defendia que 
todo elemento compositivo, seja o som, a cor, a palavra, o movimento, tinha em si a sua 
própria força, não precisando se apoiar em nada que estivesse fora do seu domínio ou do seu 
próprio meio para “justificar” a sua existência (será que aquilo que posteriormente, a partir 
dos anos de 1950, Cage e Cunningham viriam a explorar como o “som sendo ele mesmo” e “o 
movimento pelo movimento”, respectivamente, poderia ser entendido como uma espécie de 
atualização do pensamento de Kandinsky? Em que medida as vanguardas que surgiram a 
partir dos anos de 1950 se aproximam e se distanciam das formas de ruptura do início do 
século XX?). 
																																																								
20
 Tradução livre de: “Every art has its own language, i.e., those means which  it alone possesses. Thus every art 
is something self-contained. Every art is an individual life. It is a realm of its own. For this reason, the means 
belonging to the different arts are externally quite different. Sound, color, words!... In the last Essentials, these 
means are wholly alike: the final goal extinguishes the external dissimilarities and reveals the inner identity. This 
final goal (knowledge) is attained by the human soul through finer vibrations of the same. These inner vibrations, 
however, which are identical in their final goal, have in themselves different inner motions and are thereby 
distinguished from one another. This indefinable and yet definite activity of the soul (vibration) is the aim of the 
individual artistic means. A certain complex of vibrations – the goal of a work of art”. 
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Ao mesmo tempo que Kandinsky defende a especificidade e a independência de 
cada arte, por outro lado, ao longo do seu texto, ele critica as composições cênicas de sua 
época que, segundo ele, devido à extrema especialização, tornaram-se petrificadas e estavam 
separadas uma das outras por paredes enormes: o drama, a ópera e o balé. Para ele, as 
composições cênicas de sua época não exploravam de modo interessante e proveitoso a 
independência e as particularidades de cada arte envolvida no processo, o que gerava a 
valorização de uma forma artística sobre outra. 
Na visão de Kandinsky, o drama, a ópera e o balé de sua época exploravam os 
seus elementos composicionais através de uma conexão externa entre eles. Ao longo do seu 
texto, Kandinsky utiliza o adjetivo “externo” de diferentes formas: ação externa, unidade 
externa, natureza externa, conexão externa. A partir das associações feitas ao longo de seu 
texto é possível entender que, para Kandinsky, essa qualidade “externa” que ele identifica em 
determinada obra de arte – no caso aqui, as composições cênicas – se refere a um tipo de 
trabalho realizado de maneira superficial que, na maioria das vezes, não explora em 
profundidade as qualidades e características dos elementos utilizados em sua composição. E, 
para ele, a maioria das composições cênicas de sua época dialogavam com as outras formas 
de arte de maneira externa e, portanto, pouco aprofundada. 
No caso da ópera, por exemplo, Kandinsky diz como acontecia essa exploração 
superficial do movimento: “(...) um indivíduo pressionando a própria mão contra o peito 
(amor), levantando seus braços (oração), estendendo seus braços (emoção poderosa), etc”	21 
(KANDINSKY, 1994: 261). Para Kandinsky, a ópera era um tipo de drama em que a música 
era adicionada como elemento principal e que, por conta disso, o refinamento e profundidade 
do aspecto dramático sofria demasiadamente. Na ópera, de um modo muito externo, a música 
servia para ilustrar ou reforçar a ação dramática, ou a ação dramática era usada para explicar a 
música. Para Kandinsky, embora Wagner tivesse reconhecido essa fraqueza da ópera de seu 
tempo e tivesse procurado trabalhar isso de diferentes formas, nas produções wagnerianas, a 
relação entre movimento e música ainda se dava de modo superficial, sem dar espaço para a 
potencialidade do movimento. Na visão de Kandinsky, Wagner também falhava ao usar a 
palavra como forma de narração, pois não criava um ambiente adequado para tal, uma vez que 
as palavras eram afogadas pela orquestra. Além dessa relação superficial entre movimento, 
drama e música, Kandinsky também aponta que as óperas wagnerianas abandonavam o 
																																																								
21
 Tradução livre de: “(…) pressing one’s hand to one’s breast (love), lifting one’s arms (prayer), stretching out 
one’s arms (powerful emotion), etc”.  
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elemento da cor conectada com a forma pictórica que, naquela época, era utilizada na sua 
forma mais primitiva, meramente como decoração. 
Já o balé, para Kandinsky, explorava a seriedade do drama de forma ainda mais 
superficial do que na ópera, pois, em sua visão, o balé se contentava com o tema do amor no 
formato dos contos de fada infantil, onde música e movimento reforçavam essa temática. Para 
ele, o balé de seu tempo se apoiava em uma conexão muito superficial entre as partes 
individuais e entre os três meios explorados – drama, música e dança (Cf.: KANDISNKY, 
1994: 259-260). 
Muitas críticas podem ser feitas a estas observações de Kandinsky acerca do 
drama, da ópera e do balé e, portanto, abro aqui um parêntese. No que se refere 
especificamente ao balé, me parece que até a publicação desse seu texto Sobre a Composição 
Cênica (1912), Kandinsky talvez não tivesse assistido às apresentações de uma das 
companhias de dança que implodiu diversas características do balé romântico, a Ballets 
Russes22. Fundada e comandada pelo notável empresário Serge Diaghilev, a Ballets Russes 
também era impulsionada pela ideia de Gesamtkünstwerk. O grande interesse em artes visuais 
e também o vasto conhecimento cultural de Diaghilev contribuíram para as visionárias 
produções dessa companhia. A colaboração com outros artistas, tais como compositores, 
pintores e poetas23 era um aspecto desejável dos trabalhos de Diaghilev, fazendo com que as 
obras da Ballets Russes se tornassem uma referência de nova visão sobre dança no século XX. 
O Entardecer de um Fauno (L'Après-midi d'un Faune, de 1912), coreografado por 
Vaslav Nijinsky, com música de Claude Debussy e cenário de Leon Baskt, é um exemplo das 
produções revolucionárias feitas pela Ballets Russes. Nessa obra, um dos primeiros aspectos a 
ser destacado é o fato de um homem ser o solista. Nijinsky, aparece logo na primeira cena 
como um fauno, com os pés descalços, deitado no chão, vestindo um macacão inteiriço com 
manchas espalhadas pelo corpo. O uso do chão, dos pés em paralelo, a exploração da 
movimentação do corpo em perfil são algumas das inovações propostas pela coreografia, que 
se distancia completamente do vocabulário e temática tradicionais do balé clássico. A última e 
famosa cena dessa coreografia apresenta uma espécie de retorno ao começo, mas vai ainda 
mais longe: o fauno se deita sobre a echarpe da ninfa e contrai todo o seu corpo, sugerindo a 
ideia de masturbação. A figura masculina como protagonista, o exotismo e o mistério trazido 
pela figura do fauno, o tipo de movimentação explorada, a ideia de masturbação que é 																																																								
22
 Para um detalhamento sobre o Ballets Russes de Diaghilev ver: GARAFOLA, Lynn. Diaghilev’s Ballets 
Russes. Da Cabo Press, 1998. 
23
 Tais como os compositores Stravinsky, Debussy, Ravel e Prokofiev, os pintores Picasso, Braque, Matisse e 
Derain e os poetas Hoffmansthal e Cocteau. 
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sugerida na cena final, são alguns dos aspectos que fazem de O Entardecer de um Fauno uma 
obra revolucionária no campo da dança. 
Voltando as reflexões que Kandinsky tece diretamente sobre o balé de sua época, 
vemos apenas em um texto posterior, Sobre o Artista (1916), o artista reconhecendo a 
importância das produções de Diaghilev. Entretanto, sem mencionar nenhum aspecto sobre as 
qualidades de movimento e sobre as implosões estéticas feitas pela Ballets Russes, Kandinsky 
apenas destaca que as obras de Diaghilev são um exemplo de um tipo de composição cênica 
que explora a questão da criação do cenário de um modo orgânico, formando uma nova 
unidade cênica, ao trocar os banais decoradores por pintores de verdade (Cf.: KANDINSKY, 
1994: 414). 
Ainda que as reflexões de Kandinsky sobre a dança de sua época possam ser um 
tanto quanto rasas, o artista estava atento as transformações que estavam ocorrendo ao seu 
redor, tais como as inovações que estavam sendo propostas pela pioneira Isadora Duncan24:  
(...) Os reformadores de balé dos nossos tempos têm voltado seus olhos para as 
formas do passado, de onde procuram ajuda até hoje. Assim se originou a ligação 
forjada por Isadora Duncan entre a dança grega e a dança do futuro. Isso aconteceu 
exatamente pelas mesmas razões como as que levaram a busca dos pintores por 
ajuda entre os primitivos. Claro que, no caso de dança (como no caso da pintura), 
esta é apenas uma fase transitória. Somos confrontados com a necessidade de criar 
uma nova forma de dança, a dança do futuro. (...) Assim como na música e na 
pintura, não existem “sons feios” e nenhuma “dissonância” externa; isto é, da 
mesma forma em ambas as artes todo som ou concordância de sons é bonito (= 
proposital), desde que surge da necessidade eterna, assim também no balé, em breve, 
seremos capazes de sentir o valor interno de cada movimento e a beleza interior irá 
substituir a beleza exterior25 (KANDINSKY 1994: 205-206, grifos meus). 
 
 
O espírito revolucionário de Isadora Duncan causou grande impacto em seus 
contemporâneos e abriu os caminhos a serem percorridos pela dança moderna. Com suas 
danças inspiradas na antiguidade grega e distantes da rigidez do balé clássico, Duncan 
representou uma atmosfera de liberdade criativa e expressiva. O pés descalços e as túnicas 
carregavam tanto as referências gregas quanto a ideia de um corpo liberto das sapatilhas de 																																																								
24
 Juntamente com Loie Fuller e Ruth St. Denis, Isadora Duncan fez parte da primeira geração da dança moderna 
que abriu caminhos para a segunda geração, formada por Martha Graham, Doris Humphrey, Hanya Holm (aluna 
de Mary Wigman), Charles Weidman, Helen Tamiris. 
25
 Tradução livre de: (...) the reformers of ballet have in our own times turned their eyes toward the forms from 
the past, whence they seek help even today. Thus originated the link forged by Isadora Duncan between Greek 
dance and the dance of the future. This happened for exactly the same reasons as those which prompted the 
painters’ search for help among the primitives. Of course, in the case of dance (as in the case of painting), this is 
only a transitional stage. We are faced with the necessity of creating a new dance form, the dance of the future. 
(...) Just as in music and painting, there exist no “ugly sounds” and no external “dissonance”; i.e., just as in both 
these arts every sound or concordance of sounds is beautiful (=purposeful), provided that it arises from eternal 
necessity, so too in ballet we will soon be able to sense the inner value of every movement, and inner beauty will 
replace outer beauty. 
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ponta, dos corpetes e dos tutus do balé clássico. Em sua técnica, todos os movimentos tinham 
origem na região do plexo solar. Dessa forma, Duncan expandiu as possibilidades de 
movimentação no campo da dança, propondo um outro entendimento do tronco e dos braços 
e, também, outras formas de saltar, girar e correr. Nesse sentido, as proposições inovadoras de 
Duncan causaram um impacto em Kandinsky. Interessado em discutir o que poderia ser essa 
tal “dança do futuro”, Kandinsky desejava investigar como poderia ser a criação de uma 
composição cênica que agregasse todas as artes, de modo que cada elemento composicional 
tivesse sua potencialidade explorada. E, imbuído desse espírito, Kandinsky cria a sua peça O 
Som Amarelo (1909). 
O Som Amarelo é estruturada por uma introdução seguida por seis cenas, com 
música de Thomas v. Hartmann e composta pelas seguintes figuras: seis gigantes, seres 
indistintos, um tenor (atrás do palco), uma criança, um homem, pessoas vestindo túnicas e 
collants, e um coro (atrás do palco) (Cf.: KANDINSKY, 1994: 268). Na introdução de O Som 
Amarelo, Kandinsky descreve a primeira imagem da peça: 
 
Alguns acordes indeterminados da orquestra. 
Cortina. 
Sobre o palco, um crepúsculo azul escuro, que primeiro tem uma matiz pálida e 
depois se transforma em um azul profundo mais intenso. Depois de um tempo, uma 
pequena luz se faz visível no centro, crescendo em luminosidade a medida que a cor 
se torna mais profunda. Depois de um tempo, a música vem da orquestra. Pausa.  
Atrás do palco, ouve-se um coro, que deve ser organizado de modo que a origem do 
canto seja irreconhecível. As vozes graves são predominantes. O canto é até mesmo 
sem expressão, com pausas indicadas por pontos. 
Primeiro, as vozes profundas: 
Sonhos de pedra-dura... E pedras falantes... 
Torrões da Terra grávidos com questões enigmáticas... 
O paraíso transforma... as pedras... derretem 
Crescendo mais invisível... muralha 
Vozes altas: 
Lágrimas e risos... Rezando e amaldiçoando... 
Gozo de reconciliação e o mais negro abate. 
Todos: 
Luz obscura sobre o... mais ensolarado... dia 
                                 (cortar rápido e repentinamente) 
Sombras brilhantes na noite mais escura!! 
A luz desaparece. Torna-se rapidamente escuro. Pausa longa. Então, a introdução da 
orquestra26 (KANDINSKY, 1994: 269-270). 																																																								
26
 Tradução livre de: Some indeterminate chords from the orchestra. Curtain. Over the stage, dark-blue twilight, 
which at first has a pale tinge and later becomes a more intense dark blue. After a time, a small light becomes 
visible in the center, increasing in brightness as the color becomes deeper. After a time, music from the 
orchestra. Pause. Behind the stage, a chorus is heard, which must be so arranged that the source of the singing is 
unrecognizable. The bass voices predominate. The singing is even, without expression.., with pauses indicated 
by dots. At first, deep voices: Stone-hard dreams ... And speaking rocks ... Clods of Earth pregnant with puzzling 
questions ... The heaven turns ... The stones ... melt...Growing up more invisible ... rampart. High voices: Tears 
and laughter... Praying and cursing... Joy of reconciliation and blackest slaughter. All: Murky light on the... 
sunniest... day (quickly and suddenly cut off). Brilliant shaddows in darkest  night!! The light dissapears. It 
grows suddenly dark. Long pause. Then orchestral introduction. 
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O Som Amarelo pode ser vista como uma obra sinestésica em que os sentidos e 
sensações emergem de associações entre as cores, formas, movimentos e sons que estão 
organizados em tal composição. Nessa obra, a dramaturgia é construída sinestesicamente 
através das relações entre os elementos e suas características específicas (figuras 
participantes, cores criadas pela iluminação, sons do coro e da orquestra). Não há um 
encadeamento narrativo linear, mas sim, uma profusão de imagens, cores, formas, texturas e 
livres associações criativas. O espectador se depara com um mar de possibilidades 
interpretativas e é chamado a criar as suas próprias conexões. Nada é dado como fechado ou 
pronto. 
É interessante notar como a primeira imagem de O Som Amarelo apresenta uma 
atmosfera totalmente abstrata em que a indeterminação do som, a variação da cor azul e as 
vozes que cantam, inexpressivamente em coro, parecem querer revelar a especificidade de 
cada elemento explorado: um acorde (indeterminado), a cor azul (sem nenhuma referência a 
um objeto ou contexto), e as palavras com as imagens que elas carregam consigo 
(apresentadas de uma forma solta, sem nenhuma articulação lógica em frases). Nesse sentido, 
é possível entender como para Kandisnky não era necessário adicionar nenhum sentido 
expressivo específico a cada elemento, pois, cada elemento, contém uma expressividade e um 
universo imaginário em si próprio: um som grave, um azul profundo, um azul mais brilhante, 
“sonhos de pedra dura”. 
A justaposição desses elementos com suas materialidades específicas gera uma 
série de imagens, texturas e sentidos que compõem essa atmosfera abstrata. Dessa forma, em 
O Som Amarelo, é possível identificar uma das principais ideias defendidas por Kandinsky, de 
que a linguagem visual é composta por cores, linhas e formas que, quando organizadas em 
uma composição, não precisam fazer referência à qualquer objeto, narrativa linear, elementos 
figurativos ou realistas. Além daquilo que emerge da ação física e psicológica gerada pela 
observação e contemplação das cores e formas, o modo como se escolhe explorar tais 
elementos e suas características em uma certa estrutura é o que cria as tensões que constituem 
a pulsação interna da obra. Nas palavras de Kandinsky: 
 
(...) as formas externas não materializam o conteúdo de uma obra pictórica, mas sim, 
as forças = tensões que vivem dentro destas formas. Se por mágica essas tensões 
estiverem subitamente a desaparecer ou morrer, o trabalho vivo instantaneamente 
iria morrer também. E por outro lado, qualquer justaposição aleatória de algumas 
formas iria tornar-se uma obra de arte. O conteúdo de um trabalho encontra a sua 
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expressão na composição, isto é, na soma interiormente organizada das tensões 
necessárias neste caso [particular]	27 (KANDINSKY, 1994: 547-8, grifos meus). 
 
 
Em O Som Amarelo, a potencialidade expressiva não linear e não figurativa de 
cada elemento pede ao espectador um certo estado de abertura e participação que se distancia 
de um estado apenas contemplativo. Os sentidos e texturas que emergem das tensões criadas 
entre as cores, formas, movimentos e sons entram em ressonância com o imaginário pessoal 
do espectador. Kandinsky acreditava que o maior objetivo da arte era evocar um certo 
complexo de vibrações, criando uma ressonância diante do espectador. Tal ressonância, por 
sua vez, só poderia ser despertada e comunicada por caminhos tortuosos. Em O Som Amarelo, 
por exemplo, imagens, sons, movimentos e palavras são explorados simultaneamente, criando 
uma série de justaposições, contrapontos e contradições. Diante desse amplo território 
associativo, todo tipo de navegação é possível: 
 
Aos poucos, tudo adquire um movimento rítmico. Na orquestra - confusão. O 
mesmo grito agudo é ouvido, como na Cena 3. Os gigantes tremem. Várias luzes 
atravessam o palco e se sobrepõem. Grupos correm a partir do palco. Uma dança em 
geral toma conta, a partir de vários pontos e vai diminuindo gradualmente, levando 
todas as pessoas com ela. Correndo, saltando, correndo para lá e para cá, caindo. 
Alguns permanecem parados, fazem movimentos rápidos apenas com seus braços, 
outros apenas com suas pernas, cabeça ou traseiros. Alguns combinam todos esses 
movimentos. Às vezes, há movimentos de grupo. Às vezes, grupos fazem um e o 
mesmo movimento. Naquele momento, aquele da maior confusão na orquestra, o 
que ocorre no movimento e na iluminação de repente se torna escuro e silencioso. 
Apenas os gigantes amarelos permanecem visíveis no preto do palco, sendo apenas 
lentamente engolidos pela escuridão. Os gigantes parecem sair como uma lâmpada, 
ou seja, os lampejos de luz que surgem várias vezes antes da escuridão total tomar 
conta28 (KANDINSKY, 1994: 282). 
 
Para Kandinsky, era necessário empregar essa série de justaposições para quebrar 
as habituais faculdades de percepção e emoção do espectador. Nesse sentido, Kandinsky 																																																								
27
 (...) the external forms do not materialize the content of a pictorial work, but rather, the forces = tensions living 
within these forms. If by magic these tensions were suddenly to disappear or die, the living work would instantly 
die as well. And on the other hand, any random juxtaposition of a few forms would become a work of art. The 
content of a work finds expression. In composition, i.e., in the inwardly organized sum of the tensions necessary 
in this [particular] case. 
28
 “Gradually, everything takes on an arhythmical movement. In the orchestra – confusion. The same shrill cry as 
in Scene 3 is heard. The giants tremble. Various light cross the stage and overlap. Whole groups run from the 
stage. A general dance strikes up, starting at various points and gradually subsiding, carrying all the people with 
it. Running, jumping, running to and fro, falling down. Some, standing still, make rapid movements with their 
arms alone, others only with their legs, head, or behinds. Some combine all these movements. Sometimes, there 
are group movements. Sometimes, whole groups make one and the same movement. At that moment, at which 
the greatest confusion in the orchestra, in the movement and the lighting occurs, it suddenly becomes dark and 
silent. Only the yellow giants remain visible at the black of the stage, being only slowly swallowed up by the 
darkness. The giants seem to go out like a lamp, i.e., the light glimmers several times before total darkness 
ensues”. 
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desejava um tipo de arte que engajasse o espectador de um modo mais criativo e ativo. 
Entretanto, como vimos anteriormente, Kandinsky defendia que não seria qualquer série de 
contrapontos e justaposições aleatórias que constituiriam uma obra de arte. Considerando a 
potencialidade expressiva de cada elemento composicional, a composição se materializa como 
um ato de revelação das tensões existentes em cada forma ali empregada, bem como daquilo 
que emerge do choque entre tais formas. A exploração dessas tensões que habitam cada 
elemento e que emergem das relações entre eles envolve um trabalho minucioso sobre a 
estrutura da obra, sobre tudo aquilo que engendra a sua composição. E para Kandinsky, esse 
processo de composição envolvia, necessariamente, um entrelaçamento entre uma 
sensibilidade espiritual e um planejamento consciente, gerando um complexo processo de 
associações em um cruzamento de diferentes planos sensoriais.  
O emprego da justaposição e também da sinestesia feito por Kandinsky em O Som 
Amarelo despertou a atenção de Eisenstein. Em um ensaio intitulado Cor e significado 
(1942), Eisenstein toma O Som Amarelo como disparador de sua discussão e critica o modo 
como a sinestesia era empregada por Kandinsky. Para o cineasta, o abstracionismo de 
Kandinsky empregava a sinestesia de um modo muito aberto, afastando qualquer ideia de 
tema ou assunto que pudesse direcionar de um modo mais preciso o entendimento que 
espectador pudesse vir a ter da obra. Ambos os artistas desejavam deslocar os modos 
habituais de percepção do espectador. No entanto, o emprego da justaposição e da sinestesia 
foi realizado de modos muito diferentes por cada um deles. Tais diferenças serão apresentadas 
e discutidas no Capítulo 2 desta tese. 
 
1.3 As Curvas da Dança 		
Enquanto esteve na Bauhaus29 , Kandinsky escreveu e publicou outro texto 
importante para a teoria da arte abstrata, verticalizando sua pesquisa sobre os elementos 
fundamentais da forma, o Ponto e linha sobre o Plano (1923). É interessante notar que nesse 
período, a Bauhaus já havia passado de sua fase expressionista, com forte caráter emocional e 
linhas vibrantes desenhadas à mão, para a construtivista, uma estética racionalista, que 
prezava por formas geométricas e industriais, pela síntese entre arte e tecnologia30. Nesse 																																																								
29
 Kandinsky esteve na Bauhaus entre 1922 e 1933, foi mestre nas oficinas de pintura de mural e pintura livre e 
ministrou os cursos Preliminary Course, Analytical Drawing, The Basics of Artistic Design e Colour. In 
http://bauhaus-online.de/en/magazin/artikel/bauhaus-face-wassily-kandinsky acessado em janeiro de 2016. 
30
 Ver WINGLER, Hans M. Bauhaus. Weimar, Dessau, Berlin, Chicago. The MIT Press, 1978. 
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sentido, esse texto de Kandinsky também nasce em sintonia com tais mudanças, uma vez que 
expressa um desejo de aproximação entre arte e ciência. Tal aproximação pode ser 
identificada através de uma argumentação teórica que visa explicitar os elementos 
fundamentais da pintura (com aspectos de sua técnica e processo de criação) através de uma 
articulação que verticaliza o seu próprio discurso e também o coloca em  relação a outras 
áreas do conhecimento. 
Para Kandinsky, tudo começava em um ponto. Considerando que na geometria o 
ponto é uma entidade invisível, Kandinsky o define, a priori, como um ser não material, que 
pode ser associado ao nada. A materialização do ponto no espaço-tempo acontece através do 
encontro. O ponto é o resultado de um primeiro encontro entre a ferramenta (pincel, estilete, 
caneta, etc) e a superfície material (tela, madeira, parede, etc). Nesse sentido, é através dessa 
confrontação inicial que um plano básico torna-se fértil (Cf.: KANDISNKY, 1994: 542). A 
linha na geometria também é considerada uma entidade invisível. Nas palavras de Kandinsky, 
a linha é  
 
(...) a trilha deixada pelo ponto em movimento. Por isso ela surge através do 
movimento - na verdade, destruindo, em última análise, o repouso contido no ponto. 
Aqui temos um salto do estático para o dinâmico31 (KANDINSKY, 1994: 572). 
 
 
Kandinsky explorava o fluxo e o movimento em suas telas como se pudesse levar 
todas as linhas, pontos, cores e formas para dançar. E, de fato, uma linha é um ponto em 
movimento, a materialização de um percurso de um ponto no espaço ao outro. O movimento 
da ação de desenhar desaparece ao mesmo tempo que a sua inscrição surge e resiste no espaço 
e no tempo da tela. E essa ideia do traço desenhado, esse processo que, de certa forma, torna 
visível o invisível, que explora esse trânsito entre a efemeridade da ação e durabilidade 
daquilo que se inscreve em uma superfície, foi explorado por diferentes dançarinos depois da 
metade do século XX, tais como Trisha Brown, Lucinda Childs, dentre outros (como veremos 
no Capítulo 4 desta tese). 
Se o interesse pelo movimento pode ser identificado de várias formas nas obras de 
Kandinsky, é importante lembrar que isso não acontecia de modo isolado. Na verdade, o 
movimento (e o ritmo, a velocidade, a simultaneidade) também estava sendo explorado pelos 
futuristas e seus manifestos publicados entre 1910-12. Artistas como Carlo Carrà, Umberto 
Boccioni e Giacomo Balla criavam obras explorando a cinestesia em um contexto fomentado 																																																								
31
 Tradução livre de “In geometry, line is an invisible entity. It is the trail left by the point in motion. Hence it 
comes about through movement - indeed, by destroying the ultimately self-contained repose of the point. Here 
we have a leap from the static to the dynamics”. 
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pelo interesse pela energia e tecnologia. E também os cubistas tinham o movimento como 
uma das suas questões centrais, desejando criar diferentes pontos de vista para a observação 
de uma mesma figura. Através de suas colagens e técnicas de pintura, os cubistas criavam 
uma quebra da perspectiva pictórica convencional, gerando um espaço com planos 
justapostos, como se fosse possível manter a imagem sempre em movimento. Além disso, as 
primeiras experimentações cinematográficas (do final do século XIX e início do século XX) e 
as apresentações da dançarina norte-americana Loie Fuller também inspiravam os cubistas a 
construir e experimentar o movimento dentro da imagem da tela (Cf.: BUTLER; ZEGHER, 
2010: 25-26).  
Em suas obras, tais como Serpentine Dance (1886) e Fire Dance (1896), Loie 
Fuller criou uma dança inspirada em performances burlescas e populares, tais como a “skirt 
dance”, explorando novas tecnologias de iluminação a gás colorida. Fuller criava uma 
atmosfera quase hipnótica, transformando seus braços cobertos por um tecido de seda gigante 
em uma série de formas imensas que mudavam de cor. Nessa época, diversas outras 
dançarinas passaram a dançar como Loie Fuller e um filme feito pelos pioneiros irmãos 
Lumière (Auguste e Louis) tornou-se muito popular. Filmado em preto e branco e 
posteriormente colorido à mão, Danse Serpentine II (1897) registra uma dançarina 
desconhecida se movimentando também com um vestido de seda, com braços enormes 
prolongados pelos bastões, girando e criando desenhos assim como fazia Loie Fuller. 
Com suas metamorfoses feitas a “olho nu” diante do espectador, Fuller inspirou 
muitos artistas interessados na arte abstrata. Para compreender o impacto gerado por Fuller, é 
necessário olhar através dos seus véus e desvendar os seus fantásticos feitos. O primeiro 
deles: uma mulher que dançava uma coreografia feita por ela mesma, tendo como base uma 
movimentação livre e improvisacional, distante de qualquer referência do balé clássico. Nesse 
sentido, Fuller se apresenta como uma mulher que sendo coreógrafa e ao mesmo tempo 
dançarina também era inventora de si mesma e de todas as suas transformações e ilusões ali 
criadas. Segundo feito: inventora, também, de uma tecnologia de iluminação envolvendo a 
pesquisa e combinação de materiais para a criação da iluminação colorida. Sendo mulher, 
coreógrafa, solista e inventora, Fuller adentrou no terreno da invenção, tanto campo da 
coreografia como no da tecnologia, tão marcados pelo gênero masculino. Portanto, a força e 
ousadia de Fuller se manifestaram na sua dança com todos esses corpos possíveis que ela 
carrega consigo. Nesse sentido, a sua dança nos fala, também, sobre empoderamento 
feminino. A dança de Fuller abriu caminhos para outras mulheres que revolucionaram a 
dança, tais como Isadora Duncan, Ruth St. Denis, Mary Wigman, Palucca, Hanya Holm, 
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Martha Graham, Doris Humphrey, Helen Tamiris e outras figuras que fizeram com que a 
dança moderna euro-americana fosse marcada por uma forte presença feminina. 
 
	
Figura 5 Loie Fuller dançando em 1897, fotografada por Isaiah West Taber32. 
 
Se em seu tratado Ponto e linha sobre o plano (1923), Kandinsky define a linha 
como sendo a trilha deixada pelo ponto em movimento, em seu artigo As Curvas da Dança 
(1926), o artista estabelece uma ponte direta entre os elementos fundamentais da pintura e a 
dança. Nesse artigo, Kandinsky cria quatro desenhos abstratos a partir de quatro fotografias 
de Gret Palucca33, feitas por Charlotte Rudolph, revelando diversas questões acerca do 
modernismo promovido pela Bauhaus em meados dos anos de 1920. 
Palucca era praticamente o oposto de sua mestre Mary Wigman, que era 
reconhecida por seus movimentos simbólicos realizados com intensa carga expressiva. 
Explorando bastante o uso do peso do corpo e do chão, a utilização de máscaras e de fortes 																																																								
32
 Fotografia encontrada em BUTLER, Cornelia H. Butler ; ZEGHER, M. Catherine. On Line: Drawing Through 
the Twentieth Century . Museum of Modern Art , (New York, NY) The Museum of Modern Art, 2010 , p.03. 
33
 No início dos anos de 1920, em Dresden, Palucca estudou dança com Mary Wigman, pioneira da dança 
moderna alemã. Em 1924, buscando desenvolver seu próprio trabalho, Palucca deixou de dançar com Wigman 
para abrir seu próprio estúdio, na mesma cidade de sua mentora. 
		
45	
	
músicas percussivas, Mary Wigman marcou a história da dança principalmente com seu solo 
Witch Dance (1914). Gret Palucca, ao contrário, era reconhecida pela sua leveza, por seus 
saltos, por sua elasticidade e energia atlética. O seu extenso calendário de turnês e a sua sagaz 
autopromoção fizeram de Palucca uma das dançarinas mais conhecidas do período da 
República de Weimar, de 1918-1933. 
Nessa época, Palucca, que aparecia frequentemente nas revistas de moda para 
mulheres, passou a ser o modelo da “nova mulher”, o ícone da moda da mulher emancipada. 
Além disso, Palucca estava imersa em uma rede de convívio formada por artistas 
vanguardistas da elite cultural e, também, por professores e alunos da Bauhaus, onde Palucca 
dançou em diversas ocasiões, participou de reuniões e também posou para sessões de 
fotografia. Os artistas da Bauhaus também costumavam visitar Palucca em Dresden, além de 
escreverem textos sobre a sua dança para serem publicados nos seus materiais de divulgação 
(Cf.: FUNKENSTEIN, 2007: 389). 
Se Wigman utilizava máscaras e figurinos que escondiam e de certa forma 
neutralizavam o seu corpo, Palucca utilizava roupas que não hesitavam em esconder a sua 
feminilidade e a sua forte musculatura. Na verdade, Palucca tinha em si uma amálgama de 
forças masculinas e femininas que compunham uma figura andrógina. Palucca, que 
representava a imagem da mulher emancipada, se considerava uma dançarina modernista 
comprometida com a abstração. Nesse sentido, as apresentações de Palucca na Bauhaus 
trazem à tona diversas questões relacionadas ao espaço da mulher na sociedade daquela época 
e também no modernismo. 
Para iniciar tal discussão é importante considerar alguns fatos que permeavam o 
ensino tão avançado da Bauhaus. Na vanguardista escola alemã, o número de mulheres 
matriculadas não devia exceder o número de homens e as alunas mulheres eram incentivadas 
a ocuparem estúdios separados de seus colegas durante os cursos básicos. Além disso, 
recomendava-se que as mulheres participassem dos workshops de tecelagem, que também 
eram chamados de “cursos de mulher”. Nesse sentido, tais divisões reforçavam as distinções 
de gênero entre “trabalhos de mulher” e “trabalhos de homem”, o que na Bauhaus eram os 
trabalhos têxteis e os trabalhos com escultura e metal, respectivamente (Cf.: 
FUNKEINSTEIN, 2007: 392). 
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Na época em que Kandinsky escreveu As Curvas da Dança (1926), a Bauhaus já 
havia passado de sua fase expressionista para a construtivista34. E o construtivismo e seu 
abstracionismo, com tal aproximação entre arte e tecnologia, representou historicamente um 
campo demarcado pelo masculino, que temia qualquer associação ao “decorativo” que, por 
sua vez, era historicamente associado ao feminino. Tendo esse contexto em mente, é possível 
perceber como o texto As Curvas da Dança desempenha um papel importante nas discussões 
acerca da interdisciplinaridade no modernismo e também sobre as relações hierárquicas e 
dicotômicas que ora são evidenciadas, ora abafadas, durante as práticas artísticas e também na 
vida. 
Primeiramente, sobre questão da interdisciplinaridade, o texto de Kandinsky trata 
de um diálogo entre pintura e dança que, em outras palavras, pode ser lido como o diálogo 
entre uma arte consolidada (pintura, artes visuais) e outra que sempre esteve à margem desse 
processo histórico de validação cultural (dança, artes da cena). A autonomia e independência 
de cada forma de arte é uma das características da modernidade, entretanto, isso não acontece 
por um processo de isolamento diante das outras artes. Ao contrário, de formas mais ou 
menos intensas, mais ou menos diretas, a interdisciplinaridade sempre esteve presente. Em 
segundo lugar, o modo como Kandinsky faz uma referência direta à Palucca, uma mulher que 
se diz comprometida com a abstração no campo da dança, nos oferece material para perceber 
que a noção de abstração nunca foi neutra em termos de gênero. 
																																																								
34
 De acordo com Argan, o “Expressionismo, na verdade, é um fenômeno europeu com dois centros distintos: o 
movimento francês dos fauves (“feras”) e o movimento alemão Die Brücke ( “a ponte”). Os dois movimentos se 
formaram quase simultaneamente em 1905 e desembocaram respectivamente no Cubismo na França (1908) e na 
corrente Der blaue Reiter (“o cavaleiro azul”) na Alemanha (1911). A origem comum é a tendência 
antiimpressionista que se gera no cerne do próprio Impressionismo, como consciência e superação de seu caráter 
essencialmente sensorial, e que se manifesta no final do século XIX com Toulouse-Lautrec, Gauguin, Van Gogh, 
Munch e Ensor. Literalmente, expressão é o contrário de impressão. A impressão é um movimento do exterior 
para o interior: é a realidade (objeto) que se imprime na consciência (sujeito). A expressão é um movimento 
inverso, do interior para o exterior: é o sujeito que por si imprime o objeto” (ARGAN, 1992: 227). O 
Construtivismo, junto com o Raísmo e o Suprematismo, formam uma corrente de vanguarda russa inserida em 
um contexto de tensão e “realidade revolucionária concreta”, colocando “explicitamente a função social da arte 
como uma questão política” (ARGAN, 1992 324). Conforme descreve Argan, a “arte deve estar a serviço da 
revolução, fabricar coisas para a vida do povo, como antes fabricava para o luxo dos ricos. Qualquer distinção 
entre as artes deve ser eliminada como resíduo de uma hierarquia de classes; a pintura e a escultura também são 
construções (e não representações) e devem, portanto, utilizar os mesmos materiais e os mesmos procedimentos 
técnicos da arquitetura, que por sua vez, deve ser funcional e visual, isto é, visualizar a função. Não mais existem 
artes maiores e menores: como forma visual, uma cadeira não difere em nada de uma escultura, e a escultura 
deve ser funcional como uma cadeira” (Idem, 326, grifo do autor). No construtivismo, ocorre uma aproximação 
entre arte e tecnologia, onde as “técnicas industriais não só abriram possibilidades ilimitadas à inventividade dos 
artistas, como também constituíram o aparato funcional por meio do qual o impulso criativo da arte entrará no 
círculo da vida social e, reciprocamente, a sociedade estimulará a criatividade da produção. Assim, a arte 
industrial será a nova e verdadeira arte popular: não mais será a tímida expressão de uma classe culturalmente 
inferior, e sim o sinal da vitalidade interna de uma sociedade que se forma e se transforma numa condição de 
liberdade democrática” (Idem, 329-0, grifo do autor). 
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Tais pontos de vista são defendidos por Susan Funkenstein, que destaca o fato de 
importantes teóricos do modernismo ignorarem as complexas discussões envolvendo 
hierarquia de gênero. A autora critica especificamente a abordagem do norte-americano 
Clement Greenberg (muito conhecido por defender o expressionismo abstrato de Jackson 
Pollock), que negligencia uma abordagem interdisciplinar entre a arte e outros movimentos 
criativos que estariam à margem, defendendo que a autonomia da pintura de vanguarda surge 
para salvar a cultura do kitsch, a cultura popular de massa criada para entreter a classe média 
no contexto do capitalismo. Segundo Funkenstein, embora Greenberg não discuta essa 
questão de maneira aberta, o kitsch que ele mais desprezava era aquele caraterizado como 
sendo feminino, como por exemplo, os filmes populares melodramáticos. Em sua insistência 
em separar uma “cultura elevada” de uma outra, “cultura baixa”, Greenberg revela, portanto, 
uma divisão binária e hierárquica entre os gêneros masculino e feminino. Por outro lado, 
Funkenstein aponta que outras teorias mais recentes, como a do crítico Thomas Crow, por 
exemplo, analisam a arte modernista engajada com a cultura de massa, considerando que o 
choque promovido pela arte moderna surge, em parte, justamente por romper as assumidas 
hierarquias culturais entre aquilo que é validado como arte e aquilo que é considerado cultura 
de massa. Entretanto, Funkenstein diz que, embora Crow proponha uma visão mais complexa 
sobre a relação entre as artes de vanguarda e a cultura de massa, (e considerando que os temas 
e o público do kitsch são historicamente femininos), o autor não questiona como, nem por 
quê, artistas homens se apropriaram de objetos e ideias associados às mulheres (Cf.: 
FUNKENSTEIN, 2007: 391). Tendo o argumento de Funkenstein como suporte, exponho, a 
seguir, em que medida As Curvas da Dança apresenta uma complexa relação entre abstração, 
dança e empoderamento feminino. 
Kandinsky inicia seu artigo dizendo que a precisão é fundamental para a maestria 
de uma obra e que ela é fruto de um esforço prolongado. Antes de apresentar as fotografias de 
Palucca e os desenhos que fez a partir de cada uma delas, Kandinsky nos diz:  
As danças de Palucca são variadas e podem ser iluminadas a partir de diferentes 
pontos de vista. Mas o que eu gostaria de enfatizar aqui não é apenas a construção 
extraordinariamente precisa das danças em seu desenvolvimento temporal, mas 
também, em primeiro lugar, a estruturação precisa de momentos individuais, que 
podem ser capturados pela fotografia instantânea35 (KANDINSKY, 1994: 520). 
 																																																								
35
 “Palucca’s dances are varied, and may be illuminated from different standpoints. But what I wish to emphasize 
here is not only the extraordinarily precise construction of the dances in their temporal development, but also, 
first and foremost, the precise structuring of individual moments, which can be captured by instantaneous 
photography”. 
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 Através de seus desenhos abstratos, Kandinsky tece uma correspondência entre a 
estruturação precisa de cada momento da dança de Palucca e seus elementos fundamentais da 
pintura. Nesses desenhos, as linhas se manifestam em retas, curvas, em zig-zag, em uma 
diagonal crescente, ora mais curtas, ora mais longas, ora se sobrepondo a outra já existente, 
evidenciando questões espaciais de direção e orientação, proporção e equilíbrio e também de 
tensão e movimento tanto na dança, quanto na pintura. 
Nas fotos registradas, é possível perceber como Palucca explorava diferentes 
formas de equilíbrio, de peso e contrapeso, de simetria, assimetria e harmonia. Uma das fotos 
registra Palucca lançando seu tronco para trás, desenhando pelo espaço uma grande curva 
entre seu pé e sua cabeça, parecendo explorar o quanto duraria o impulso criado por tal 
movimentação pendular, o ponto de tensão máxima entre o fletir do tronco e o abandono 
desse movimento (Figura 6). No desenho que criou a partir dessa foto, Kandinsky captura a 
tensão gerada por esse momento de equilíbrio e suspensão, como se a solidez do desenho 
também pudesse se desfazer a qualquer momento, rendendo-se a maleabilidade das linhas, em 
conexão com a maleabilidade do corpo. 
 
  
Figura 6 Gret Palucca fotografada por Charlotte Rudolf, 1925, in KANDINSKY, 1994: 521. 
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Figura 7 Gret Palucca fotografada por Charlotte Rudolf, 1925, in KANDINSKY, 1994: 521. 
 
Na figura 7, vemos Palucca avançado firmemente no espaço, sua perna direita 
pisando no chão e se opondo a perna esquerda, como em uma grande quarta posição do balé 
clássico. A perna esquerda forma uma linha diagonal precisa que cresce até o seu cotovelo 
direito, que por sua vez forma um ângulo reto entre braço e antebraço. Seu tronco e sua 
cabeça parecem responder a esse movimento de avançar criado pela perna direita, desenhando 
uma linha curva em direção a perna, enquanto seu braço esquerdo forma uma grande oposição 
ao tronco, ficando para trás. Ao mesmo tempo, o braço esquerdo forma uma continuidade 
com o direito, criando uma linha que é interrompida pelo cotovelo direito. A mão esquerda 
está firmemente aberta, mas distante de qualquer função gestual. Em seu desenho, Kandinsky 
enfatiza as linhas diagonais que avançam no espaço e o forte ângulo reto formado pela perna 
direita de Palucca que sustenta todo o seu corpo. Ele destaca a precisão do posicionamento 
dos dedos da mão, observando que se trata de um cuidado e atenção com os mínimos 
detalhes. 
De um modo bastante evidente, os desenhos de Kandinsky lançam luz aos 
aspectos formais e estéticos da dança de Palucca, ao mesmo tempo que tal dança ilumina o 
fluxo, a tensão e o movimento que compõem as obras de Kandinsky. Mas, essa colaboração 
entre Kandinsky e Palucca, revela, também, mais do que aquilo que se refere apenas aos 
elementos estruturais de uma obra. 
Ao se apropriar da dança de Palucca para tecer suas reflexões, Kandinsky colocou 
em evidência a arte feita por essa mulher e tudo o que ela poderia representar. Palucca, com 
suas roupas curtas e leves, com sua atitude despojada, com sua forma de dançar e com seu 
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cabelo curto compunha um visual andrógino, que por sua vez era o visual associado à mulher 
emancipada de sua época. Entretanto, conforme aponta Funkenstein, ainda que os desenhos de 
Kandinsky sejam totalmente abstratos é importante lembrar que o abstracionismo nunca foi 
historicamente neutro em termos de gênero (Cf.: FUNKENSTEIN, 2007: 402). Por outro 
lado, o estilo geométrico e construtivista dos desenhos de Kandinsky (historicamente 
vinculados ao masculino) lançam luz às características geométricas e abstratas da dança de 
Palucca, colocando a arte de Palucca em um território que não era tradicionalmente ocupado 
por mulheres. Desta forma, os desenhos de Kandinsky criam uma amálgama simbólica entre 
as danças de Palucca e o estilo construtivista demarcado como masculino. Em consonância 
com suas atitudes emancipadas e sua androginia, os desenhos de Kandinsky evidenciam o 
caráter inovador de Palucca e, portanto, das mulheres de seu tempo. Kandinsky termina seu 
ensaio dizendo: 
Não quero ser mal interpretado – Iluminei aqui apenas um lado da arte de Palucca. 
Mas é somente esse lado que é de particular importância hoje em dia: a Ciência da 
arte está em ascensão, e nós nascemos sob seu vestígio. E estou certo de que neste 
âmbito, também, Palucca tem demasiada importância para contribuir 36 
(KANDINSKY, 1994: 522). 
 
Da mesma forma que o construtivismo e o abstracionismo de Kandinsky e da 
Bauhaus se aproximava da tecnologia e da ciência (campos historicamente associados ao 
masculino), Kandinsky aproxima, também, a arte de Palucca destas mesmas referências. Ao 
defender os elementos composicionais da arte abstrata, Kandinsky lutava por um processo de 
validação e consolidação da mesma (aquilo que acima ele menciona como a Ciência da arte). 
Ao tecer um paralelo direto entre os elementos composicionais da pintura e da dança e, mais 
especificamente, da dança criada por uma mulher, Kandinsky dá voz não apenas a 
interdisciplinaridade entre as artes mas, sobretudo, coloca a arte feita pela mulher no mesmo 
patamar da arte feita pelo homem. 
Além dessa conexão direta que Kandinsky fez entre a pintura e a dança através de 
Palucca, o pintor também mencionou em outros textos os trabalhos de Isadora Duncan e 
Diaghilev. Há, por outro lado, nesse mesmo período, uma notável figura não mencionada 
diretamente por Kandinsky, mas cujas proposições revolucionaram o campo da dança: Rudolf 
von Laban. E, sobretudo, é interessante notar como existem correspondências entre a as 
																																																								
36
 “I do not wish to be misunderstood – I have here illuminated only one side of Palucca’s art. But it is just this 
side that is of particular importance today: the Science of art is in the ascendant, and we are born under its sign. 
And I am sure that, in this sphere too, Palucca has much of importance to contribute”. 
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teorias de Kandinsky e as de Laban, percebendo, também, a trama de relações que formam o 
contexto histórico em que viviam. 
 
1.4 Correspondências entre a teoria das cores e formas e a Eukinética 		
Se Kandinsky desenvolveu uma teoria aprofundada e pioneira sobre os elementos 
composicionais da pintura abstrata, o mesmo foi feito por Laban com relação aos elementos 
composicionais do movimento do corpo no espaço. Ambos tinham interesse em investigar a 
relação entre arte e espiritualidade, sendo que Kandinsky publicou o seu Do Espiritual na 
Arte, em 1912, ao mesmo tempo que Laban desenvolveu um trabalho de similar importância, 
o The Dancer’s World, mas que só foi publicado em 1920. Os dois artistas também estavam 
comprometidos com o desenvolvimento de uma autonomia das artes e, de modo semelhante, 
consideram esse movimento de aproximação entre arte e ciência que ocorreu na modernidade. 
Kandinsky publicou, em 1926, o seu Ponto e linha sobre o Plano e Laban, por sua vez, 
publicou o seu Labanotation e a sua “ciência da dança”, a Coreologia, em 1928. A seguir, 
discuto em que medida as proposições desses dois artistas se cruzaram em diversos pontos. 
O primeiro fato curioso é que Kandinsky e Laban foram vizinhos, tendo morado 
por um mesmo período em Schwabing, região famosa por ser um bairro de artistas em 
Munique (Kandinsky morou em Schwabing de 1908 a 1914 e Laban de 1910 a 1914). Além 
disso, Laban e Kandinsky foram alunos do escultor e bordador Hermann Obrist e também 
eram interessados na antroposofia de Rudolf Steiner e na teosofia de Helena Blavatsky. Se 
Kandinsky também flertava com as artes cênicas, Laban também tinha um enorme apreço 
pelas artes visuais. Na verdade, antes de verticalizar seus estudos no campo da dança, Laban 
estudou inicialmente arquitetura, pintou telas abstratas e figurativas e também trabalhou como 
caricaturista em cabarés (Cf.: PRESTON-DUNLOP, 1994: 110-5). 
Conforme aponta Valérie Preston-Dunlop, em seu artigo Laban, Schoenberg, 
Kandinsky (1994), é possível estabelecer pontos de encontro entre a teoria das cores e das 
formas de Kandinsky e a Eukinética de Laban. Nas palavras da autora: 
 
Kandinsky definiu a linha como “a marca de energia - o traço visível do invisível”. 
Laban descreveu os gestos do dançarino no espaço como “formas de traço” na “terra 
do silêncio”. O “invisível” e a “terra do silêncio” eram o real mundo espiritual. O 
dançarino tinha que entrar nele e deixar que suas mudanças de formas e ritmos 
fossem incorporadas em seu movimento. Para Laban, era um mundo de poderes 
aterrorizantes, para Kandinsky era a fonte da necessidade interior que deve 
expressar-se em forma e cor. O elemento orgânico na arte e o gesto mimético na 
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dança foram “caindo” e padrões abstratos estavam sendo assumidos como 
significativos por si próprios. Compostos de inúmeras combinações de formas e 
cores na pintura, e de forma e ritmo no movimento de dança, eles refletiam as 
ressonâncias harmônicas da alma, em relacionamentos que foram ambos 
equilibrados e grotescos37 (PRESTON-DUNLOP, 1994: 120). 
 
 
Em sua teoria, Kandinsky aponta seis cores que, por pares, formam três grandes 
contrastes: o amarelo em oposição ao azul, o vermelho em oposição ao verde e o laranja em 
oposição ao violeta. Tais cores são divididas considerando o calor ou a frieza do tom colorido 
e também a sua tendência para o claro ou para o escuro. As qualidades dinâmicas do 
movimento do dançarino apresentadas por Laban são seis: podendo ser firme ou leve quanto 
ao peso; súbito ou sustentado quanto ao tempo, e direto ou flexível quanto ao espaço. Essas 
qualidades são divididas em pares que se contrastam entre lutantes ou complacentes. Para 
Kandinsky, os contrastes entre as cores são regidos por um outro par: a oposição entre o 
branco e o preto. E, adicionalmente, em um plano simbólico, o branco e o preto eram 
diferenciados como dois tipos de silêncio: o branco, que é repleto de possibilidades e o preto, 
que é morto, que representa o vazio, o nada. Conforme nos lembra Preston-Dunlop, o fator de 
movimento adicional de Laban era a fluência, no qual a qualidade do movimento mudava 
entre uma fluidez livre e uma imobilidade controlada (Cf.: PRESTON-DUNLOP, 1994: 120). 
Outro ponto de conexão entre Laban e Kandinsky apontado por Preston-Dunlop 
era o desejo de uma integração entre as diferentes formas de arte, tão propagada na época pela 
noção wagneriana de Gesamtkünstwerk. Se Kandinsky, como vimos anteriormente, 
manifestava tal questão em seus textos e através da sua peça sinestésica O Som Amarelo 
(1909), Laban tinha uma escola em Munique chamada Escola para Dança, Som, Palavra e 
Artes Plásticas (Schule für Tanz-Ton-Wort und Plastik). Além disso, em 1917, Laban criou o 
Canção para o Sol (Sang an die Sonne), o seu trabalho multimídia mais conhecido e que foi 
apresentado no Monte Verità38. Tal obra tinha uma integração com a natureza, adotando-a 
como cenário, sendo a iluminação criada pela luz do pôr do sol no fim da tarde, depois com 																																																								
37
 Tradução livre de: Kandisnky expressed line as “the imprint of energy – the visible trace of the invisible.” 
Laban described the dancer’s gestures in space as “trace forms” in “the land of silence.” The “invisible” and the 
“land of silence” were the very real spiritual world.  The dancer had to enter it, and to let its changing forms and 
rhythms be embedded in his movement. For Laban it was a world of terrifying powers, for Kandinsky it was the 
source of the inner need which must express itself in form and color. The organic element in art and the mimetic 
gesture in dance were “falling away,” and abstract patterns were taking over as meaningful in their own right. 
Made up of innumerable combinations of form and color in painting, and of form and rhythm in dance 
movement, they reflected the harmonic resonances of the soul, in relationships that were both balanced and 
grotesque.  
38
 O Monte Verità, na região de Ascone na Suíça, agregou diversos artistas experimentais no início do século 
XX, que estavam interessados em uma forma alternativa de vida mais conectada com a natureza. 
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fogueiras à meia-noite e a luz do nascer do sol no amanhecer. Para assistir ao Canção para o 
Sol, o público tinha que subir caminhando pela montanha três vezes. A movimentação dos 
grupos de dançarinos era improvisada e a trilha sonora feita por eles mesmos, utilizando a voz 
e instrumentos de percussão. Como aponta Preston-Dunlop, o trabalho era mais um ritual do 
que uma obra cênica, tendo integrado as celebrações do grupo de maçonaria Orientalische 
Templar Ordnung (Cf.: PRESTON-DUNLOP, 1994: 123).  
Preston-Dunlop destaca que ao olharmos para a teoria de Laban é necessário 
termos em mente que não existia uma tradição de escrita acadêmica em dança na qual ele 
poderia se basear. Além disso, diante de uma linguagem notoriamente dualista, Laban 
desejava expressar uma abordagem integrada para o movimento como sendo um ato 
simultaneamente físico, mental e espiritual, abolindo as rígidas oposições entre fora/dentro, 
ou corpo/mente, dentre outras. O termo “atitude”, por exemplo, refere-se tanto à atitude do 
corpo, como em uma postura, ou à atitude mental, mas não à ambos. Nesse sentido, a autora 
aponta que os textos de Laban podem ser confusos nessa busca de um terminologia para 
expressar aquilo que apenas pode ser vivido pela percepção cinestésica (Cf.: PRESTON-
DUNLOP, 1994: 128). 
Seguindo essas pistas dadas por Preston-Dunlop, identifico outros pontos de 
conexão entre as proposições de Kandinsky e Laban: Será que quando Laban emprega o 
termo atitude como “atitude interna” ele não esteja se aproximando do conceito de 
necessidade interior de Kandinsky? E o interesse pela improvisação? Também não era algo 
comum entre os dois artistas? 
Para Kandinsky, o conceito de necessidade interior conduz à composição da obra 
de arte e é constituído por três necessidade místicas:  
 
1. Cada artista, como criador, deve expressar o que é peculiar para ele mesmo 
(elemento da personalidade). 
2. Cada artista, como filho de seu tempo, deve expressar o que é peculiar para o seu 
próprio tempo (elemento de estilo, em seu valor interior, composto da linguagem da 
época e da linguagem do povo, enquanto ele existir como tal). 
3. Cada artista, como servidor da arte, deve expressar o que é peculiar para a arte em 
geral (elemento do puro e eternamente artístico, que permeia todo indivíduo, todo 
povo, todas as épocas, e que pode ser visto nos trabalhos de cada artista, cada nação 
e cada período, e que, sendo o principal elemento da arte, não conhece nem espaço e 
nem tempo)	39 (KANDINSKY, 1994: 173). 
																																																								
39
 “1. Every artist, as creator, must express what is peculiar to himself (element of personality). 2. Every artist, as 
a child of his time, must express what is peculiar to his own time (element of style, in its inner value, 
compounded of the language of the time and the language of the race, as long as the race exists as such). 3. 
Every artist, as servant of art, must express what is peculiar to art in general (element of the pure and eternally 
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Kandinsky defende, portanto, o conceito de necessidade interior como um eterno 
paradoxo:  
Em suma, o efeito da necessidade interior e, portanto, o desenvolvimento da arte, é o 
avanço da expressão do eterno-objetivo em termos do temporal-subjetivo. Portanto, 
então, a luta do objetivo contra o subjetivo40 (KANDINSKY, 1994: 175). 
 
Laban, por sua vez, quando caracteriza o aspecto “interno” de uma atitude, o faz 
para se referir à um aspecto subjetivo intrínseco ao movimento. Laban defendia que era 
importante “não apenas tornar-se ciente das várias articulações do corpo e de seu uso na 
criação de padrões espaciais e rítmicos, como também aperceber-se do estado de espírito e da 
atitude interna produzida pela ação corporal” (LABAN, 1978: 53). A atitude interna é “a 
intenção de quem se move em relação ao espaço, tempo, peso e fluxo, criando ritmos e 
nuances” (LABAN apud RENGEL, 2001: 33). 
Na teoria de Laban, as noções de atitude interna e esforço se aproximam, uma vez 
que se associam àquilo que expressa a qualidade dinâmica do movimento. Em suas palavras: 
 
A fim de discernimos a mecânica motora intrínseca ao movimento vivo, no qual 
opera o controle intencional do acontecimento físico, é útil denominarmos a função 
interior que dá origem a tal movimento. A palavra empregada aqui com esse sentido 
é esforço. Todos os movimentos humanos estão indissoluvelmente ligados a um 
esforço o qual, na realidade, é seu ponto de origem e aspecto interior. O esforço e a 
ação dele resultante podem ambos ser inconscientes e involuntários, mas estão 
sempre presentes em qualquer movimento corporal; se fosse de outro modo, não 
poderiam ser percebidos pelos outros nem se tornar eficazes no meio ambiente da 
pessoa em movimento (LABAN, 1978: 51-2). 
 
Ao refletir sobre a expressividade do movimento e suas diferentes dinâmicas, 
Laban traz o termo alemão antrieb – propulsão, impulso, ímpeto – que depois foi traduzido 
para o inglês effort, mas que não deve ser entendido como esforço, no sentido de força 
utilizada para realizar algo, mas como sendo os impulsos internos para o movimento. Ao 
olhar para os diferentes tipos de effort, Laban identificou algumas qualidades do movimento 
humano e, aliado aos estudos dos esforços, desenvolveu também o estudo da forma do 
movimento. Desse modo, os estudos de Laban sugerem que olhemos para o movimento de 
uma forma integrada, que compreenda corpo-espaço-esforço-forma, pois se refere ao estudo 
daquilo que é o visível do movimento, a forma inscrita pelo corpo no espaço-tempo e daquilo 																																																																																																																																																																													
artistic, which is to be seen in the Works of every artist, of every nation, and of every period, and which, being 
the principal element of art, knows neither time nor space)”. 
40
 “In short, then, the effect of inner necessity, and thus the development of art, is the advancing expression of 
the external-objective in terms of the temporal-subjective. Thus, again, the struggle of the objective against the 
subjective”. 
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que por vezes é invisível (mas que não deixa de ser perceptível), aquilo que o move 
internamente, os impulsos internos do movimento. 
A partir das aproximações aqui expostas, é possível perceber que tanto o conceito 
de necessidade interior de Kandinsky, como as noções de atitude interna e esforço de Laban, 
desejavam desfazer as dicotomias entre forma/conteúdo, interno/externo, subjetivo/objetivo, 
emocional/racional, dentre outros. Nesse sentido, a composição que é criada através do 
trabalho com os elementos fundamentais da pintura e com os elementos fundamentais do 
movimento acontece, nas teorias defendidas pelos dois artistas, em um eterno entrelaçamento 
de aspectos sensíveis e estruturais. 
No que se refere à improvisação, vimos anteriormente que Kandinsky propôs um 
método de nomeação para suas obras: Impressões, Improvisação e Composição. Dessa forma, 
Kandinsky adotava a prática da improvisação não apenas como um procedimento do processo 
criativo mas também como linguagem. Laban defendia a improvisação como uma prática 
importante para a criação de novos movimentos e também a utilizava como linguagem. Se 
tomarmos como exemplo alguns exercícios propostos por ele em O Domínio do Movimento 
(1978), embora Laban não utilize especificamente a palavra improvisação, o que é ali 
sugerido como prática pode ser entendido/realizado como uma série de estudos 
improvisacionais, uma vez que sugerem a experimentação de novas possibilidades de 
movimentação: “repita o exercício 7, mas ao invés de completar o movimento de cada 
segmento do braço antes de iniciar o do seguinte, todos os quatro entram simultaneamente em 
ação, do começo ao fim” (LABAN, 1978: 62). Aqui, mais do que a repetição do tal do 
“exercício 7”, é interessante observar que é proposta uma outra condição, que cria uma 
variação da movimentação inicial. E, tal variação, quando praticada, certamente gera “desvios 
de leitura” e, portanto, apropriações da sugestão proposta. Para o dançarino, esse desvio se 
mostra sempre como um fator multiplicador de possibilidades expressivas. Tal desvio, por sua 
vez, gera um saber vinculado à própria experimentação prática (e na maioria das vezes, 
quanto mais “desvios de leitura”, melhor). Já o trabalho mencionado anteriormente, Canção 
para o Sol (1917), feito no Monte Verità, é um dos exemplos de trabalho em que Laban 
adotou a improvisação como linguagem. Apesar de suas teorias explicitarem de maneira 
precisa a sistematização dos elementos composicionais de cada área, tanto Kandinsky como 
Laban pareciam prezar pelo aspecto processual do ato criativo e, nesse sentido, a 
improvisação entra como uma prática importante. 
Se Kandinsky defendia a arte abstrata ao criar uma teoria sobre as cores e as 
formas, Laban defendia a autonomia de uma dança que não mais se restringia ao tradicional 
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vocabulário do balé clássico, criando uma teoria que expandia a ideia do que pode ser dança e 
dos possíveis modos de explorar o corpo no espaço. De modo semelhante à Kandinsky, que 
discorre em sua teoria sobre os elementos fundamentais da pintura abstrata, Laban apresenta e 
defende em sua teoria as “ações corporais simples” que poderiam ser organizadas em seis 
exemplos de sequências de movimento:  
 
1) correr – sacudir – agachar – rodopiar – parar. 
2) arquear-se – levantar – fechar – abrir. 
3) balançar – circular – espalhar – plainar. 
4) tremer – encolher – precipitar-se – esparramar-se. 
5) ondular – desfalecer – dar um bote – precipitar-se – arrastar-se. 
6) andar – reclinar – virar – pular – empinar (LABAN, 1978: 55). 
 
 
Laban também definiu “oito ações corporais básicas” que evidenciam uma atitude 
do sujeito em relação aos fatores de movimento peso, espaço e tempo (sendo a fluência um 
fator sempre presente em todas as ações): Socar, talhar, pontuar, sacudir, pressionar, torcer, 
deslizar, flutuar (LABAN, 1978: 115).  
Ao definir tais ações corporais como básicas, Laban revela seu interesse em olhar e 
explorar o movimento expressivo presente também na vida cotidiana. Dessa forma, Laban 
propunha uma prática criativa e expressiva que considerasse também como dança aquilo que 
tradicionalmente era ordinário, aquilo que era associado à um universo que não é enquadrado 
como dança. Se Kandinsky empregava em suas telas formas abstratas desvencilhadas de um 
sentido realista ou figurativo, Laban também passou a considerar como dança formas, 
movimentos, ações e gestos que não estivessem vinculados à uma narrativa linear, ideia ou 
tema específico. Para os dois, o que mais interessava era a tensão criada entre cada elemento 
explorado. 
Por outro lado, é importante notar que, nessa época, o movimento cotidiano não 
estava sendo investigado apenas por Laban. No cinema temos, por exemplo, os filmes 
experimentais Entr’acte (1924), de René Clair, com roteiro de Francis Picabia e trilha sonora 
de Erik Satie e, também, Meshes of the Afternoon (1943) por Maya Deren e Alexander 
Hammid. Tais filmes exploraram outras formas de encarar os movimentos e objetos 
ordinários do cotidiano através de uma montagem abstrata, contrariando os modos 
tradicionais de construção narrativa. E, ainda, no cinema de entretenimento popular temos 
Charles Chaplin com A Corrida do Ouro (1925), com sua famosa cena em que dança com os 
pãezinhos, e Tempos Modernos (1936), onde o trabalho mecânico da linha de montagem na 
fábrica é explorado de modo coreográfico, apenas para citar dois de seus filmes. 
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Nesse sentido, aquilo que nos anos de 1960 viria a ser explorado de modo bastante 
radical como movimento cotidiano (pedestrian movement e ordinary movement) pela geração 
dos artistas do Judson Dance Theater, pode ser observado, portanto, no trabalho de diversos 
artistas do início do século XX (esse assunto será discutido no Capítulo 4). 
Se a Eukinética de Laban apresenta pontos de encontro com a teoria das formas e 
das cores de Kandinsky, a Corêutica – o estudo do corpo no espaço considerando um sistema 
de harmonia espacial – apresenta influências de Schoenberg e sua música dodecafônica. 
Como vimos anteriormente, as proposições de Kandinsky também sofreram influência de 
Schoenberg, com quem o pintor manteve uma estreita amizade. Embora não existam 
referências concretas que atestem um encontro efetivo entre Laban e Schoenberg, Preston-
Dunlop aponta que ambos tinham em comum uma herança cultural vienense, dividindo o 
mesmo interesse pelo movimento Art Nouveau de Viena, o Secession, e também pelo 
ambiente do cabaré (Cf.: PRESTON-DUNLOP, 1994: 111). Além disso, Laban e Schoenberg 
moraram na Alemanha no início do século XX, estando vulneráveis a todas as pressões e 
mudanças trazidas pelas duas Guerras Mundiais. 
Além do que emerge dos contextos histórico e cultural, a ideia de explorar uma 
nova concepção de harmonia é a mais clara correspondência entre as propostas de Schoenberg 
e Laban. 
Schoenberg com a sua noção de atonalidade propunha uma outra lógica musical, 
lançando novas regras para a composição para questionar e substituir o que havia sido feito 
nos últimos três séculos. Com sua música dodecafônica, Schoenberg desejava a criação de um 
sistema pluritonal e não hierárquico, onde nenhum dos doze tons deveria ser mais enfatizado 
do que outro, nem repetido antes que todos os tons fossem ouvidos. Conforme aponta 
Preston-Dunlop, Schoenberg substituiu as leis naturais da música tonal por uma escolha 
idiossincrática envolvendo uma outra série de limitações desses doze tons, além de técnicas 
de manipulação livres de uma forma convencional, o que dava espaço a uma forma mais 
espontânea de usar regras elaboradas intelectualmente (Cf.: PRESTON-DUNLOP, 1994: 
117). 
Em sua Corêutica, Laban expandiu a utilização do espaço proposto pela técnica 
do balé clássico. Para Laban, uma movimentação baseada na forma do octaedro e as suas seis 
direções, a vertical (cima/baixo), a sagital (frente/trás) e a lateral (direita/esquerda), somado 
aos passos e ports de bras derivados dela, não era mais compatível com a arte contemporânea, 
pois não era mais capaz de ser a voz dos tempos perturbados e caóticos. Entendendo que o 
movimento e suas combinações criavam formas de traço e também formas melódicas na 
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cinesfera41, Laban expandiu a exploração do espaço para doze direções, envolvendo um tipo 
de experimentação corpo-espaço mais complexa. Agora, o corpo passava a explorar a 
cinesfera em relação a forma do icosaedro (doze vértices e vinte faces). Depois de anos de 
experimentação, Laban propôs sequências de movimento nomeadas de “escalas”. 
Semelhantes às escalas musicais, tais sequências fluíam em relação às estruturas das formas 
geométricas. De acordo com Preston-Dunlop, tais escalas, particularmente as denominadas 
“escala A” e “escala B”, foram amplamente exploradas como exercícios de treinamento 
básico para o corpo e passaram a ser conhecidas como os swings de Laban. A prática dessas 
escalas permitia uma série de variações, gerando temas tanto para estudos como para a 
criação de danças (PRESTON-DUNLOP, 1994: 118). 
Se a música dodecafônica de Schoenberg propunha dissonâncias e atonalidades, a 
Corêutica de Laban envolvia a ideia de oposições harmônicas em perfeita simetria. Nesse 
sentido, ainda que Laban empregasse a instabilidade nas sequências de movimento, havia 
sempre uma busca por equilíbrio. 
Infelizmente, o trabalho de Laban e, tal apreço pela ideia de harmonia, foram 
capturados pelos interesses do regime Nazista. Laban foi funcionário do Ministério de 
Propaganda, onde trabalhou para promover o que poderia ser uma dança genuinamente alemã. 
Para Preston-Dunlop, Laban era politicamente ingênuo (Cf.: PRESTON-DUNLOP, 1994: 
131). 
No fim dos anos de 1980, documentos que evidenciam a colaboração de Laban e 
de diversos outros artistas da dança expressionista alemã com o Nazismo vieram à tona. No 
livro  Hitler's Dancers: German Modern Dance and the Third Reich (2003), as autoras Lilian 
Karina e Marion Kant discutem, com base em tais documentos, de que modo a dança 
moderna alemã serviu ao regime Nazista, expulsando das escolas de dança as crianças judias, 
exigindo que os profissionais de dança provassem a sua linhagem de acordo com o que era 
defendido pelo regime, trabalhando para comprovar o que seria uma dança genuinamente 
alemã. 
Em 2004, Marion Kant publicou o artigo German Dance and Modernity: Don’t 
mention the Nazis, discutindo a relação de Laban e Wigman com o Nazismo, explicitando a 
angústia de uma historiadora que se propõe a lidar com fatos tão espinhosos. O texto integra 
um livro que tem como proposta a ideia de repensar a História da Dança e, para tanto, conta 																																																								
41
 De maneira simples, a cinesfera pode ser definida como um espaço que se refere ao alcance dos membros, ou 
outras partes do corpo, quando projetadas para longe do centro do corpo, em qualquer direção espacial. O 
coreógrafo William Forsythe, por exemplo, propõe em seu trabalho o conceito de múltiplas cinesferas, em 
diferentes partes do corpo. 
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com a publicação de artigos de vários autores. Kant apresenta ao leitor questões diretas sobre 
a interpretação de documentos e sobre como o historiador deve lidar com tais fontes, uma vez 
que elas podem ir de encontro a uma série de crenças já colocadas. 
De acordo com Kant, as danças de Wigman refletiam a necessidade por uma 
estrutura estritamente hierárquica de sociedade guiada por um líder. Tal ideia de sociedade 
dependia fortemente de uma identidade nacional. Junto com Laban, Wigman esteve envolvida 
com um movimento conservador e nacionalmente guiado por noções racistas, que veio a se 
tornar posteriormente o Terceiro Reich. Conforme demonstra a autora, os dois artistas 
permaneceram na liderança das mudanças radicais relacionadas à estética da dança e também 
à sua administração, se beneficiando pessoalmente e artisticamente das novas estruturas do 
regime (Cf.: KANT, 2004: 111). 
Em seu artigo, Kant coloca como anexo um memorando que Laban enviou ao 
Ministro da Propaganda42, em 1935, definindo o que constituiria uma dança alemã. Nesse 
documento, Laban apresentou três principais argumentos que serviriam para identificar uma 
dança genuinamente alemã: a questão geográfica, a essência racial e o uso social. No que se 
refere a essência racial, por exemplo, Laban apresenta uma definição que justificaria a 
proibição de determinados tipos de dança dentro do pensamento do regime Nazista. Criando 
uma hierarquização entre características alemãs e não alemãs, Laban diz que  
 
Certos ritmos e movimentos corporais espanhóis, húngaros ou certamente os eslavos 
são tão estrangeiros à essência da sensibilidade expressiva e cultural alemã que eles 
nunca poderiam ser apropriados e moldados nas formas da dança alemã. Isso se 
aplica às formas exóticas de movimento das raças mais distantes, tais como dos 
negros, indianos, mongóis etc43 (LABAN in KANT, 2004: 116). 
 
É bastante angustiante ler esse memorando enviado por Laban ao Ministro da 
Propaganda. É triste se deparar com uma fonte histórica que expõe a relação de Laban com o 
que viria a ser o Regime Nazista. Após ver tal memorando, fiquei me perguntando: Como 
Laban pôde contribuir com tal regime? Quais teriam sido as condições que o levaram a fazer 
isso? Como será que ele enxergava as modificações políticas e sociais que estavam 
acontecendo ao seu redor naquela época? Não é fácil lidar com a complexidade de todas essas 
questões (e, também, no momento atual desta pesquisa de doutorado, uma investigação e 																																																								
42
 Endereçado à Herr von Keudell (Ministry of Popular Enlightenment and Propaganda). 
43
 Tradução de: “Certain Spanish or Hungarian or indeed certain definitely Slavic bodily movements and 
rhythms are so foreign to the essence of German expressive and cultural sensibilities that they could never be 
taken over and moulded into German forms of dance. This applies to exotic forms of movement of more distant 
races such as Negroes, Indians, Mongols etc”. O leitor pode encontrar uma cópia desse memorando nos Anexos 
desta tese. 
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desdobramento de tal assunto se configuraria como um enorme desvio da temática central da 
tese). 
A dançarina e pesquisadora Juliana Moraes dedica um capítulo de sua tese44 a 
uma profunda análise sobre como a ideia de harmonia é explorada na obra de Laban. 
Considerando as mais recentes referências teóricas até então, Moraes discute a relação da 
noção de harmonia de Laban com o Nazismo e aponta que  
 
A facilidade com que seu trabalho foi incorporado pelo Terceiro Reich nos faz 
refletir sobre a compatibilidade entre suas ideias e a ideologia nazista, pois a 
afirmação de que existam movimentos harmônicos e a busca por sistematizá-los 
deixa clara sua visão de que também existam movimentos desarmônicos, o que 
lembra em muito a diferenciação nazista entre boa arte e arte degenerada. Ademais, 
a certeza da superioridade da raça ariana também era compatível com a crença de 
Laban na distinção entre sociedades mais e menos avançadas, que ele dizia observar 
pelas qualidades das danças de seus povos (MORAES, 2011: 43). 
 
 
Em 1936, Laban desagradou os nazistas com a coreografia de massa que criou 
para o festival de dança dos Jogos Olímpicos de Berlim e, depois disso, seus trabalhos foram 
banidos e seus livros queimados. Após um período de prisão domiciliar, Laban conseguiu se 
mudar para Paris em 1937. De Paris, com a ajuda de seu discípulo Kurt Jooss45, mudou-se 
para Inglaterra (Cf.: PRESTON-DUNLOP, 1994: 131). 
Os ensinamentos de Laban se multiplicaram através de suas publicações e 
coreografias, das inúmeras escolas que abriu na Alemanha e em países vizinhos e, também, 
pelo corpo daqueles que foram seus alunos. Dentre eles, Mary Wigman e Kurt Jooss foram os 
que mais contribuíram para a propagação de seus ensinamentos. Aos poucos, e após a sua 
mudança para a Inglaterra, o trabalho de Laban foi se transformando em um sistema. 
Conforme aponta Moraes, essa transformação ocorreu “deu-se tanto pelo trabalho de Laban 																																																								
44
 MORAES, Juliana Martins Rodrigues de. Texto para prosa, dança e verso: traços de discursos 
coreográficos./ Juliana Martins Rodrigues de Moraes. – Campinas, SP [s.s.], 2011. Orientador: Profa. Dra. 
Cássia Navas Alves de Castro. Tese (doutorado) – Universidade Estadual de Campinas, Instituto de Artes. 
45
 Kurt Jooss, que foi um dos fundadores e professor da Folkwang Schule em Essen, Alemanha, incluiu no 
programa da escola o ensino de Eukinética e da Corêutica. A sua coreografia A Mesa Verde, de 1932, marcou a 
história da dança ocidental do século XX, sendo dançada até hoje por diversas companhias ao redor do mundo. 
A principal imagem da coreografia é formada por um grupo de políticos discutindo o destino do povo em uma 
mesa de reuniões. Os dançarinos parecem caricaturas vivas, pois as expressões de suas máscaras, a roupa social e 
a tipificação dos gestos revelam um forte tom de ironia e tensão constantes. Tais políticos, ao mesmo tempo que 
discutem e fingem se ouvir, estão prestes a se matar. A sensação de caos é dada também pela iluminação e trilha 
sonora. O modo como a coreografia se desenvolve, com essa metáfora das vidas que seguem (ou são 
interrompidas) de acordo com o que se decide em torno dessa mesa e a figura da morte em contraste com outros 
corpos dançantes criam uma atmosfera grotesca, assustadora e enigmática, fazendo de A Mesa Verde um forte 
manifesto anti-guerra dançado. Os ensinamentos de Jooss também se estenderam a Pina Bausch, que foi sua 
aluna na Folkwang Schule e integrante da sua companhia, a Folkwang Ballet (onde assumiu a diretoria artística 
após a saída de Jooss). 
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com o engenheiro industrial inglês F. C. Lawrence quanto pelo de seus discípulos diretos, 
especialmente, Sigurd Leeder, Albrecht Knust, Lisa Ullmann, Marion North, Valerie Preston-
Dunlop, Irmgard Bartenieff e Warren Lamb” (MORAES, 2011: 75). Laban permaneceu na 
Inglaterra até a sua morte em 1958. 
Quando o nazismo tomou conta da Alemanha, as obras de Kandinsky foram 
consideradas degeneradas e muitas foram destruídas. Em 1933, após o fechamento da 
Bauhaus pelos nazistas, Kandinsky se mudou para Paris, onde permaneceu até a sua morte em 
1944.  
Schoenberg, também teve as suas obras consideradas como degeneradas e 
sabendo que seria perseguido por ser judeu, mudou-se para os Estados Unidos em 1934, 
morando primeiramente em Boston e depois em Los Angeles, onde lecionou na USC 
(University of Southern California) e na UCLA (University of California, Los Angeles). 
Schoenberg, que foi um dos mestres de John Cage, permaneceu em Los Angeles até a sua 
morte, em 1951. 
 
1.5 Schlemmer e seu “design vivo” 		
Oskar Schlemmer fez parte da equipe de mestres da Bauhaus de 1921 a 1929, 
tendo sido mestre da oficina de forma, de desenho de modelo vivo, chefe da oficina de pintura 
de mural, da oficina de metal, da oficina de escultura em madeira e em pedra, e da oficina de 
teatro. Suas aulas eram focadas na participação ativa dos alunos que colaboravam em 
trabalhos práticos que iam desde o esboço do projeto até a seleção e manipulação adequada 
dos materiais. 
Inicialmente, a oficina de teatro na Bauhaus era comandada por Lothar Schreyer, 
que era membro do grupo teatral Sturm, ligado ao teatro expressionista. A chegada de 
Schlemmer e também de Kandinsky e László Moholy-Nagy, como mestres da escola alemã, 
passa a favorecer as experimentações envolvendo luz e cena, indicando uma enfática 
orientação poética em direção à abstração e ao construtivismo. E, certamente, as proposições 
de Schlemmer causaram uma grande ruptura com o tipo de trabalho teatral feito anteriormente 
por Schreyer, que havia realizado o espetáculo Jogo com a Lua, 
 
cuja estreia parece ter sido um absoluto fracasso. Tratava-se de um trabalho 
fortemente impregnado de misticismo e estética expressionista que, a essa altura, já 
não conseguia agradar à maioria dos alunos da Bauhaus (AGRA, 2003: 141). 
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Nesse contexto de transformações estéticas Schlemmer ganhou espaço para 
investigar a abstração do corpo na oficina de teatro, explorando de que modo os movimentos 
do corpo humano poderiam dialogar com formas geométricas, cores, materiais de diferentes 
tipos, máscaras, linhas, grades, luz, som e tecnologia. Grande parte de suas composições em 
dança tinham o balé clássico como base, pois, para Schlemmer, a técnica clássica oferecia 
uma formalidade e um nível de precisão e organização a partir dos quais ele podia ousar 
criativamente. Seu maior interesse era na figura humana em movimento, na criação de um 
“design vivo” através do diálogo entre corpo, abstração e tecnologia. 
 
	
Figura 8 Aluna da Bauhaus usando uma máscara de Schlemmer, 1926. A 
cadeira foi feita por Marcel Breuer e é um dos ícones de design da escola. 
Fotografia de Erich Consemüller46. 
 
A vida tornou-se tão mecanizada, devido às máquinas e à uma tecnologia que nossos 
sentidos não podem possivelmente ignorar, que estamos intensamente conscientes 
do homem como uma máquina e do corpo como um mecanismo. Na arte, 
especialmente na pintura, estamos testemunhando uma busca pelas raízes e fontes de 
toda a criatividade; isto cresce fora da falência provocada pela refinamento 
excessivo. Os artistas modernos buscam recuperar os impulsos primordiais originais: 
por um lado, eles despertaram para os elementos não analisáveis do inconsciente nas 
formas de arte... Os africanos, camponeses, crianças e loucos; Por outro lado, eles 
descobriram o extremo oposto nas novas matemáticas de relatividade. Ambos os 
modos de consciência - o sentido do homem como uma máquina, e esse olhar para 
os mais profundos poços de criatividade - são sintomas de um único e mesmo 
anseio. Um anseio de síntese domina a arte de hoje e recorre à arquitetura para unir 
campos distintos de atuação. Este anseio também se estende para o teatro, porque o 
teatro oferece a promessa de arte total 47  (SCHLEMMER, Oskar, Letters and 
Diaries, September, 1922 in McCALL, 1986: 149). 																																																								
46
 Imagem encontrada em http://bauhaus-online.de/en/atlas/werke/bauhaus-scene (acesso em janeiro de 2016). 
47
 Tradução livre de: “Life has become so mechanized, thanks to machines and a technology which our senses 
cannot possibly ignore, that we are intensely aware of man as a machine and the body as a mechanism. In art, 
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Nessa anotação feita em seu diário, Schlemmer nos fala de um anseio de síntese 
que dominava a arte de seu tempo e que, para ele, o teatro era o terreno de experimentação e 
de união criativa entre todas as artes. Ao dizer que o teatro seria a “promessa de arte total”, 
Schlemmer revela traços da noção wagneriana de Gesamtkünstwerk - noção que, como vimos 
anteriormente, influenciava a Bauhaus e também diversos artistas do período. 
Buscando explorar o fazer teatral como esse lugar de arte total e integração entre 
as áreas, Schlemmer verticalizou seus estudos acerca da abstração das formas do corpo 
concentrando suas inovações na criação de figurinos. Para o artista, a transformação da figura 
humana poderia ser alcançada por meio de quatro métodos básicos de abstração.  
O primeiro seria a exploração do corpo humano em relação ao espaço cúbico, 
transferindo formas cúbicas para as formas do corpo, criando figurinos com cubos 
independentes para cada parte do corpo.  
O segundo método consistiria na observação das leis funcionais do corpo humano 
em relação ao espaço, sendo que “essas leis ocasionariam uma tipificação das formas 
corporais: o formato de ovo da cabeça, o formato de vaso do torso, o formato de taco dos 
braços e pernas, o formato de bola das articulações”48 (SCHLEMMER apud LAHUSEN, 
1986: 72). 
O terceiro método seria uma transformação que enfatizasse as leis de movimento 
do corpo no espaço, explorando, por exemplo, como os figurinos poderiam ser feitos visando 
mostrar os diversos aspectos de rotação e direção.  
E, o quarto método, seria uma transformação do corpo por meio da utilização das 
formas metafísicas de expressão, que criariam simbologias a partir dos “(...) vários membros 
do corpo humano: a forma de estrela da mão espalmada, o formato de infinito dos braços 
cruzados, o formato de cruz criado pela coluna e ombros, o formato de duas cabeças, 
																																																																																																																																																																													
especially in painting, we are witnessing a search for the roots and sources of all creativity; this grows out of the 
bankruptcy brought on by excessive refinement. Modern artists long to recover the original primordial impulses: 
on the one hand they woke up to the unconscious, unanalyzable elements in the art forms of... the Africans, 
peasants, children, and madmen; on the other hand, they have discovered the opposite extreme in the new 
mathematics of relativity. Both these modes of consciousness - the sense of man as a machine, and insight into 
deepest wells of creativity - are symptoms of one and the same yearning. A yearning for synthesis dominates 
today's art and calls upon architecture to unite disparate fields of endeavor. This yearning also reaches out for the 
theater, because the theater offers the promise of total art”. 
48
 “These laws bring about a typification of the bodily forms: the egg shape of the head, the vase shape of the 
torso, the club shape of the arms and legs, the ball shape of the joints”. 
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múltiplos membros, divisão e eliminação de formas”49 (SCHLEMMER apud LAHUSEN, 
1986: 72-73). 
	
Figura 9 As leis do espaço cúbico, desenho feito por Schlemmer, 192450. 
 
	
Figura 10 As leis de movimento do corpo 
humano no espaço, desenhado por Schlemmer, 
192451. 
	
Figura 11 As formas metafísicas de expressão, 
desenhadas por Schlemmer, 192752. 
 
Schlemmer não tinha formação em dança, nem como dançarino, nem como 
coreógrafo, porém, sempre esteve interessado na arte do movimento e como ela poderia 
dialogar com outras linguagens artísticas. Para Schlemmer, um encontro significativo com a 																																																								
49
 “The metaphysical forms of expression, symbolizing various members of the human body: the star shape of 
the spread hand, the infinite sign of the folded arms, the cross shape of the backbone and shoulders, the double 
head, multiple limbs, division and suppression of forms”.  
50
 In Susanne Lahusen, Oskar Schlemmer: Mechanical Ballets?, Dance Research: The Journal of the Society for 
Dance Research, Vol. 4, No. 2 (Autumn, 1986), p. 68. 
51
 Idem, p. 66. 
52
 Idem, ibidem. 
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dança se deu em Stuttgart, ainda enquanto fazia aulas de pintura com Adolf Hoelzel. Durante 
essas aulas, Schlemmer conheceu o bailarino Albert Buerger, com quem Schlemmer, 
juntamente com Else Holzel (também bailarina e esposa de Buerger), viria a desenvolver um 
trabalho que seria o protótipo de O Balé Triádico (Das Triadische Ballett) (Cf.: AGRA, 2003: 
142).  
Como tem sido discutido nesse capítulo, o interesse de Schlemmer pela abstração 
do corpo na dança e pelas relações entre corpo e espaço, corpo e geometria, corpo e 
arquitetura era algo que também se repetia (com diferentes particularidades e 
desdobramentos) no trabalho de outros artistas do início do século XX. Schlemmer e Laban 
foram contemporâneos e membros do comitê organizador do Congresso de Dança Alemã em 
Magdeburg no ano de 1927. Os estudos e teorias de Laban acerca da relação entre corpo e 
espaço (Corêutica), principalmente os que se referem as ideias de escalas espaciais em relação 
ao icosaedro, foram desenvolvidos no mesmo período em que Schlemmer investigava as 
relações entre corpo e geometria na Bauhaus. Entretanto, ainda que Schlemmer e Laban se 
encontrassem com alguma frequência em determinados eventos, não há nenhuma fonte que 
demonstre uma correlação específica entre os dois artistas e suas obras (Cf.: MALETIC, 
1987: 21-25). 
O Balé Triádico, que estreou em 1922, no Landestheather de Stuttgart, é um 
exemplo representativo das características estéticas de Schlemmer sendo, portanto, um dos 
seus mais conhecidos trabalhos. Embora tenha sido criado antes de sua chegada à Bauhaus, o 
balé continuou a ser apresentado após a sua estreia, integrando, por exemplo, a exibição da 
Bauhaus, em 192353. 
Dividido em três partes e dançado por dois homens e uma mulher, a atmosfera de 
O Balé Triádico transita entre momentos cômicos e leves, outros com um certo nível de 
tensão e outros mais solenes54. Em cada uma das partes, o palco é preenchido por três 
diferentes cores: amarelo, rosa e preto. A primeira parte (amarelo) foi criada originalmente 
para a músicas de Bossi, Tharenghi and Debussy; a segunda (rosa), para música de Haydn e 
Mozart e a terceira (preto), foi feita para música de Hydn, Paradies, Galuppi e Handel, sendo 																																																								
53
 De acordo com Agra, os diários de Schlemmer mostram que concepção de O Balé Triádico data de 1912. Ver 
AGRA, Lucio. Construtivismo na Arte e Projeto Intersemiótico, PUC-SP, Mestrado em Comunicação e 
Semiótica, 2003, p. 140. 
54
 Atualmente, O Balé Triádico pode ser assistido através de uma de suas reconstruções, como por exemplo: Das 
Triadische Ballett, prod. Gottfried Just, dir. Helmut Amann, reconstrução da coreografia por Margarete Hasting, 
Franz Schömbs, e Georg Verden, música Erich Fersti, figurinos e máscaras reconstruídos por Margit Bardy, 31 
min, 1968, Stuttgart, DVD. Essa reconstrução foi recentemente disponibilizada no YouTube, no link: 
https://www.youtube.com/watch?v=87jErmplUpA  
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que em 1926, Hindemith compôs uma nova trilha sonora para toda a obra (Cf.: McCALL, 
1986: 151). 
Nesse balé, vê-se a abstração dos corpos dos bailarinos através dos figurinos e 
suas formas geométricas, máscaras e também por apêndices cônicos e esféricos que atuam 
prolongando os membros do corpo. Os figurinos e o espaço cênico são a chave para a 
construção de uma dança abstrata que, composta por tais elementos pictóricos, por essas 
figuras humanoides orgânico-mecânicas, não se prende a uma narrativa linear. Tornando-se 
um ícone representativo das experimentações da abstração na dança e da estética da Bauhaus, 
desde a sua estreia, O Balé Triádico tem sido reconstruído por diversos artistas ao redor do 
mundo. 
Em O Balé Triádico, o corpo do dançarino nos remete à figura da marionete55, à 
uma figura, por vezes, um tanto quanto mecanizada que se move em uma atmosfera abstrata 
preenchida por um peculiar senso de humor. O corpo do dançarino dá vida e movimento às 
formas abstratas propostas por Schlemmer. A geometria do corpo humano é analisada para ser 
explorada em relação a geometria do espaço cênico, entendendo a estrutura do corpo como 
algo vivo que anima e, portanto, dá vida a estrutura do espaço habitado. Para Schlemmer  
 
Essas artes – arquitetura, escultura, pintura – são fixas. Elas são, momentaneamente, 
movimento congelado. (...) O palco é a arena para ação sucessiva e transitória, 
entretanto, oferece forma e cor em movimento, em suas primeiras instâncias e em 
seus aspectos primários, como um móbile individual e separado, colorido ou sem 
cor, linear, plano, ou formas plásticas, mas, mais do que isso, como um espaço 
móvel e flutuante, e como uma estrutura arquitetônica transformável 56 
(SCHLEMMER, 1961: 22). 
 
 
Assistir ao O Balé Triádico é como ver uma série de objetos de design vivo, 
figuras humanoides engraçadas e estranhas que ganham vida através do diálogo entre o 
orgânico do corpo humano com o mecânico das formas geométricas, objetos e máscaras. 
Nessa obra, a técnica do balé clássico é reconhecida pelos movimentos realizados pelos 
dançarinos e, também, especialmente pela figura feminina, que na maioria das vezes está nas 
pontas, vestindo figurinos em que a referência ao tutu também é evidente. 
 																																																								
55
 Conforme aponta McCall, Schlemmer tinha conhecimento da obra Sobre o teatro de Marionetes de Heinrich 
von Kleist (McCALL, 1986: 150). 
56
 These arts – architecture, sculpture, painting – are fixed. They are momentary, frozen motion. (...) The stage is 
the arena for successive and transient action, however, offers form and color in motion, in the first instance in 
their primary aspect as separate and individual mobile, colored or uncolored, linear, flat or plastic forms, but 
furthermore as fluctuating, mobile space and as transformable architectonic structure”.  
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Figura 12 Estudo para O Balé Triádico (1922), guache, 
nanquim, recorte e colagem de fotografias em preto e 
branco feitas em papel preto, por Oskar Schlemmer57. 
	
Figura 13 Figurino em espiral, para O Balé Triádico 
(1922), de Oskar Schlemmer. Fotografado por Karl 
Grill58. 
 
 
																																																								
57
 Imagem encontrada no acervo do Museu de Arte Moderna de Nova York, MOMA. 
58Encontrada em  http://www.getty.edu/art/collection/objects/34711/karl-grill-spiral-costume-from-the-triadic-
ballet-german-1926/ (acesso em janeiro de 2016). 
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Figura 14 Preto, terceira parte de O Balé Triádico (1922), de Oskar Schlemmer. Captura de imagens da 
reconstrução feita por Margarete Hasting em 1968. 
 
Entre os anos de 1926 e 1929, as obras coreográficas de Schlemmer passaram por 
uma mudança significativa. Sob o título de As Danças da Bauhaus, Schlemmer cria uma série 
de obras curtas em que os movimentos explorados são movimentos cotidianos que não 
carregam mais a referência estética do balé clássico. Embora O Balé Triádico seja uma obra 
emblemática, vejo, nessas obras curtas de Schlemmer que compõem As Danças da Bauhaus, 
ainda mais ousadia e ruptura no que se refere aos elementos composicionais explorados nas 
coreografias e, portanto, algo que irá influenciar, de diferentes modos, diversos dançarinos ao 
longo do século XX.  
Criadas em meados dos anos de 1920, essas obras tratam como dança ações 
cotidianas como andar, sentar, manipular objetos. Existe, portanto, um outro tipo de 
fisicalidade ali explorada que não depende ou não mais faz referência à uma técnica/estética 
específica (como a do balé clássico, por exemplo). Existe uma composição que revela a dança 
que pode existir na vida cotidiana, que trata o caminhar, o sentar e o manipular objetos como 
elemento composicional da obra. Essas ações cotidianas são dançadas por figuras 
humanoides, um tanto quanto estranhas, que habitam um cenário abstrato constituído por 
formas geométricas, cores, linhas. Space Dance (1926), Metal Dance (1927), Gesture Dance 
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(1927), Pole Dance (1927) são algumas das obras que compõem as As Danças da Bauhaus59 
que serão brevemente descritas a seguir. 
Em Space Dance (1926), três dançarinos vestem macacões inteiriços e uma 
máscara branca que cobre o rosto e a cabeça. As cores primárias são usadas como meios 
dramáticos de expressão de diferentes tipos de movimento: o dançarino em azul se 
movimenta lentamente; o que está vestindo vermelho se movimenta em um tempo médio e, o 
que está em amarelo, em um tempo rápido. Os movimentos são variações da ação de 
caminhar, compreendendo uma caminhada muito lenta (azul), uma em tempo médio 
(vermelho) e uma corrida (amarelo). Em um palco do tipo caixa preta, os movimentos são 
realizados seguindo o percurso sugerido por um quadrado no chão, desenhado em linhas 
brancas com suas arestas e também com linhas diagonais que atravessam o seu centro. 
Em Metal Dance (1927), Schlemmer explorou as transformações geométricas 
através dos reflexos criados por diversas placas de metal. Nessa obra, um dançarino veste um 
macacão inteiriço branco, segurando em suas mãos duas esferas prateadas, movimentando-se 
sob intensa luz em um espaço pequeno, quase sem sair do lugar. Seu corpo está cercado por 
metais: uma placa metálica embaixo de seus pés, perfis de metal laminado ao fundo e placas 
metálicas dos lados direito e esquerdo do espaço cênico. As transformações geométricas 
acontecem a medida que o corpo do dançarino é refletido nas placas que ao mesmo tempo 
deformam, segmentam e multiplicam as imagens desse corpo. Nessa coreografia, os 
movimentos rígidos, pontuais e angulares realizados pelo dançarino remetem as propriedades 
físicas das placas de metal, como se o corpo do dançarino fosse mais um dos elementos 
metálicos que compõem a cena.  
Em Gesture Dance (1927), três dançarinos também vestem macacões inteiriços 
nas cores primárias, sendo que dois dançarinos usam uma máscara prateada e o outro uma 
máscara dourada. Todos vestem um colete do tipo social preto, bigodes e óculos. Utilizando 
duas cadeiras e um banco como apoio, movimentam-se através de pantomimas, guiados por 
uma trilha sonora que apresenta sons mixados de risadas e cochichos. Nessa coreografia, as 
pantomimas, o figurino e a trilha sonora – que remetem à ações cotidianas corriqueiras 
(sentar, conversar, rir) e à figura masculina (colete e bigode) – são arranjadas de um modo 																																																								
59
 Algumas dessas coreografias criadas por Schlemmer foram reconstruídas e podem ser vistas no documentário 
Man and Mask: Oskar Schlemmer and The Bauhaus Stage, prod. Gottfried Just, dir. Margarete Hasting, 27 ½ 
min, 1968, colorido, 16mm. Outras reconstruções foram feitas por Debra McCall no início dos anos de 1980, nos 
Estados Unidos. Além de performances realizadas no The Kitchen, em 1982 e no The Solomom R. Guggengheim 
Museum, em 1984, em Nova York, McCall também produziu o filme: Bauhaus Dances, reconstrução, 
coreografia e direção artística de Debra McCall, dirigido por Robert Leacock e Debra McCall, produzido por 
Mary Salter e Debra McCall, 1986. 
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estereotipado e artificial, gerando uma espécie de crítica ao relacionamento e convívio social, 
em que as relações também podem se dar de um modo esvaziado e sem sentido. 
Em Pole Dance (1927), um dançarino utiliza doze bastões para criar extensões de 
seus movimentos. Segurando dois bastões, um em cada mão, e tendo os demais atados em 
diversas partes do corpo, o dançarino se movimenta ao som de uma música percussiva que, 
para Schlemmer, seria a representação sonora das articulações do corpo60 . Através da 
iluminação, a partir de um certo momento, o corpo do dançarino é abstraído da cena e 
somente os bastões permanecem visíveis, como objetos que se movem com vida própria. 
 
	
Figura 15 Metal Dance (1927), Oskar 
Schlemmer, copyright VRI61. 
	
Figura 16 Pole Dance (1927), Oskar Schlemmer. 
Captura de imagem do documentário Man and 
Mask: Oskar Schlemmer and The Bauhaus Stage 
(1968) de Margarete Hasting. 
 
Em suas coreografias, Schlemmer abstraía a figura do corpo humano substituindo 
suas formas orgânicas por formas geométricas e por um tipo de movimentação mecanizada. 
Diversas vezes, os figurinos limitavam a movimentação corporal e, essa limitação, tornava-se 
material de exploração para o dançarino. Ao explorar o corpo, o movimento e o espaço no 
campo da abstração, desenvolvendo correlações entre a geometria do corpo humano e a 
geometria do espaço cênico e do figurino, Schlemmer investigava a relação entre arte e 
tecnologia, entre “corpo orgânico” e “corpo máquina”. 																																																								
60
 Ver documentário Man and Mask: Oskar Schlemmer and The Bauhaus Stage, prod. Gottfried Just, dir. 
Margarete Hasting, 27 ½ min, 1968, colorido, 16mm. 
61
 Imagem encontrada em http://library.calvin.edu/hda/node/1449 (acesso em janeiro de 2016). 
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Entretanto, suas coreografias ainda eram criadas tendo um corpo humano atuando 
em relação a tais figurinos e espaço cênico. Portanto, não se tratavam de engenhocas ou 
objetos que se moviam de maneira independente através de algum tipo de manipulação ou 
sistema de controle desenvolvido para tal fim. Ainda que o corpo do dançarino 
“desaparecesse” em cena, era somente através de suas ações que os objetos e figurinos 
ganhavam vida e compunham uma atmosfera abstrata. Ainda que Schlemmer explorasse a 
estética do que poderia ser uma encenação puramente visual, como por exemplo em Pole 
Dance (1927), quando a iluminação esconde o corpo do dançarino, enfatizando apenas o 
movimento dos bastões, quem cria e desenha a dança abstrata de linhas brancas no espaço é o 
próprio dançarino. Ao manipular os doze bastões como sendo extensões das partes de seu 
corpo e de suas articulações, o dançarino dá vida às linhas que dançam pelo espaço. 
Há em Pole Dance (1927) uma investigação específica e minuciosa do que pode 
ser essa figura “corpo-bastão”, onde o dançarino mistura as suas qualidades de movimento 
com as possibilidades de movimentação dos bastões. Portanto, as coreografias de Schlemmer, 
com suas figuras geométricas e mecanizadas, abstraem a figura do corpo humano não no 
sentido de sua eliminação, mas no sentido da expansão imagética, plástica e motora. Nesse 
sentido, as obras de Schlemmer permitem que a imaginação do espectador navegue por um 
território criativo abstrato em que o corpo, com a sua especificidade do fazer artístico, dá vida 
às coisas através da atuação. 
De maneira inovadora, Schlemmer ampliou as possibilidades de relação criativa 
entre corpo e figurino e entre corpo e espaço cênico. Em suas danças, se existia um “design 
vivo” era porquê havia um corpo vivo que explorava os figurinos, objetos e espaço em relação 
a este próprio corpo. Nesse sentido, ao explorar a dança como catalisadora de noções 
compositivas de outras áreas (tais como artes visuais, arquitetura, matemática) Schlemmer 
lançou luz a outros modos de criar, ampliando a ideia do que pode ser um corpo que dança e, 
como consequência, o que pode ser considerado dança: manipulações de objetos, caminhadas 
repetitivas pelo espaço cênico, figuras humanoides estranhas, por vezes sinistras, por vezes 
engraçadas, linhas que dançam pelo espaço e tantas outras de suas propostas. 
Ainda que Kandinsky tenha refletido sobre composição cênica e escrito a sua peça 
sinestésica O Som Amarelo (1909), foi Schlemmer quem efetivamente colocou em cena 
aspectos fundamentais da sua teoria e também da teoria de Kandinsky, por quem Schlemmer 
tinha enorme admiração. Nas Danças da Bauhaus, há uma clara correspondência entre o uso 
que fez das cores primárias associadas à determinadas qualidades expressivas considerando a 
teoria das cores e formas de Kandinsky. Da mesma forma, em O Balé Triádico, as três cores, 
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amarelo, rosa e preto também criam atmosferas que dialogam com as imagens dadas por 
Kandinsky quando ele discorre sobre os efeitos físicos e psicológicos das cores.  
Por um lado, como vimos anteriormente, Kandinsky apontou como Palucca 
explorava a abstração dos movimentos em sua dança, adotando como terreno de 
experimentação o seu próprio corpo. Nenhum apêndice ou objeto era utilizado para criar 
pontos, linhas e curvas no espaço. Todos esses elementos eram desenhados no espaço por 
meio do seu próprio corpo: os pontos, pelas pontas dos dedos das mãos espalmadas 
vigorosamente; as linhas, pelos traços desenhados no espaço pelos seus braços, pernas e 
tronco; as curvas, pelas torções do tronco, pelas linhas dos braços e pernas que fletiam e se 
curvavam entre um momento e outro. 
Por outro lado, com Schlemmer, a abstração do corpo foi explorada focando na 
inventividade de seus figurinos, na relação com a geometria de das formas do corpo e do 
espaço habitado. Ao criar o seu “design vivo”, Schlemmer considerava os elementos ponto, 
linha, plano, figurinos, objetos, máscaras, cores, iluminação, grades como materiais concretos. 
Tais materiais eram explorados tanto na criação do cenário como como apêndices ou 
extensões do próprio corpo. 
Nesse sentido, por caminhos diferentes, tanto Palucca como Schlemmer fizeram 
com que a teoria de Kandinsky dançasse.  
As obras de Schlemmer deixaram uma herança inspiradora que ressoa por 
diversas práticas criativas do século XX. No Capítulo 4, veremos como é possível reconhecer 
influências do trabalho de Schlemmer nas obras de diversos dançarinos dos anos de 1950 e 
1960, que atuavam nos Estados Unidos. Por exemplo, a exploração da abstração, de estruturas 
não narrativas, de movimentos cotidianos, a integração entre as artes também eram aspectos 
que permeavam a Black Mountain College, na Carolina do Norte, onde Josef e Anni Albers 
(ele professor e ela estudante da Bauhaus) foram professores na mesma época que Merce 
Cunningham era professor em residência. A ideia de multimídia atribuída, por exemplo, às 
obras de artistas como Alwin Nikolais e Laurie Anderson, contém traços das obras de 
Schlemmer. As coreografias de Alwin Nikolais revelam seu profundo interesse pela abstração 
na dança, pela utilização de objetos, máscaras, iluminação e diversos recursos que 
modificavam, distorciam e abstraiam a forma do corpo. Laurie Anderson, por sua vez, se 
refere a Schlemmer como uma de suas influências, dizendo em uma entrevista que o fato de 
ter assistido às reconstruções de algumas das Danças da Bauhaus em 1984, a fez pensar que 
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“realmente você pode dançar sobre arquitetura – volume, espaço, e construção” 62 
(ANDERSON apud DÍAZ, 2014, p.171). E, também, o diálogo entre a dança e as artes 
visuais, como no caso de Dance (1979), coreografia de Lucinda Childs para a qual Sol LeWitt 
cria um cenário composto por uma grade quadriculada projetada no chão e por uma projeção 
que aumenta e multiplica os corpos dos bailarinos em cena (coreografia que tem Philip Glass 
como compositor e figura fundamental do processo criativo), é outra obra que carrega traços 
do trabalho de dança desenvolvido na Bauhaus. Estes e outros exemplos serão abordados e 
discutidos no Capítulo 4 desta tese. 
Ao longo deste capítulo, vimos como Kandinsky, Palucca, Laban e Schlemmer 
contribuíram para as investigações acerca da abstração na dança, considerando um contexto 
de cruzamento entre diferentes formas de arte. Entendendo os artistas como filhos de seu 
tempo e as correlações que existem entre um e outro, vimos como de diferentes modos, as 
investigações envolvendo a questão do corpo e do movimento ganharam força no final do 
século XIX e início do século XX. Tal força surge como um desejo de entendimento do 
homem inserido na modernidade, diante de novos modos de vida, das novas tecnologias e 
também dos massacres, tensões e caos gerados pelas Grandes Guerras.  
No caso de Palucca, após 1939, por causa de seu relacionamento com artistas que 
haviam sido considerados degenerados pelos nazistas (Kandinsky, Klee, dentre outros), a 
dançarina foi proibida de se apresentar na Alemanha e perdeu o posto de diretora de sua 
própria escola em Dresden. Depois da guerra, Palucca conseguiu retomar o seu trabalho como 
solista e também como diretora na Escola de Dança Estatal em Dresden (na então Alemanha 
Oriental), onde permaneceu até a sua morte em 1993 (Cf.: PARTSCH-BERGSON, 1994: 
120). 
Durante a ascensão do nazismo, Schlemmer foi perseguido e também teve suas 
obras categorizadas como degeneradas. Seus murais que estavam na Bauhaus em Weimar 
foram repintados. Sofrendo de depressão, o artista continuou trabalhando na Alemanha, 
mesmo tendo o seu trabalho boicotado, até a sua morte em 1943 (Cf.: WINGLER, 1978: 520). 
 
 
 
  
																																																								
62
 “Recently, I saw an Oskar Schlemmer revival of some Bauhaus dance work, and you actually can dance about 
architecture-volume, space, and construction”. 
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Capítulo 2: Composição e montagem: sentidos veiculados pelos corpos em 
movimento  
 
Neste capítulo, apresento e discuto algumas referências do campo do cinema que 
lançam luz a outros modos de pensar a composição coreográfica na dança contemporânea. 
Primeiramente, trago alguns aspectos identificados no trabalho de Sergei Eisenstein (1898-
1948), cujos textos e filmes revelam a verticalização de uma incessante prática de pesquisa e 
de criação sobre a montagem cinematográfica. Das inúmeras noções composicionais que 
emergem do legado deixado por Eisenstein, montagem dialética e sinestesia foram as 
escolhidas para iluminarem as discussões dessa pesquisa. 
Depois, descrevo aspectos dos filmes experimentais Entr’Acte63 (1924), de René 
Clair (1898-1981), com roteiro de Francis Picabia (1879-1953) e trilha sonora de Erik Satie 
(1866-1925), e o Meshes of Afternoon (1943), de Maya Deren (1917-1961) e Alexander 
Hammid (1907-2004), discutindo como tais filmes exploraram outras formas de encarar o 
movimento e objetos ordinários do cotidiano através de uma montagem abstrata, que rompe 
com os modos tradicionais de construção narrativa. Exponho como essas duas obras assumem 
um estado de composição entre-territórios ao apropriarem-se de referências da dança, do 
teatro, das artes visuais e da música articuladas através da montagem cinematográfica. 
As referências apresentadas e discutidas neste capítulo foram escolhidas por 
oferecerem outros modos de explorar o corpo, o movimento, o espaço e o tempo, revelando 
uma percepção cinestésica que considera os sentidos gerados pelo movimento em suas mais 
variadas composições. Tais artistas nos apresentam uma perspectiva de dilatação de detalhes 
de tudo aquilo que é enquadrado na tela, ampliando o nosso olhar para a poética	do corpo em 
movimento. 
																																																								
63
 Entr’Acte reúne diversos artistas comprometidos com o movimento Dada. Conforme descreve Argan, o 
movimento Dada “surge quase simultaneamente em Zurique, a partir de um grupo de artistas e poetas (Arps, 
Tzara, Ball), e nos Estados Unidos (depois da exposição de 1913, o Armory Show, aberto à arte de vanguarda), 
com dois pintores europeus, Duchamp e Picabia, e um fotógrafo americano, Stieglitz, aos quais logo se somará 
outro pintor americano, Man Ray. O movimento se alastra com rapidez; a ele aderirá o pintor alemão Max Ernst, 
dele se aproximou Schwitters. São os anos da Primeira Guerra Mundial, cuja mera conflagração pôs em crise 
toda cultura internacional. Pôs em crise, ao lado dos demais valores, a própria arte; esta deixa de ser um modo de 
produzir valor, repudia qualquer lógica, é nonsense, faz-se (se e quando faz) segundo as leis do acaso. Já não é 
uma operação técnica e linguística; ela pode se valer de qualquer instrumento, retirar seus materiais seja de onde 
for. De fato não produz valor; ela documenta um processo mental, considerado estético por ser gratuito. É 
nonsense no nonsense, mas positivo porque o comportamento do mundo, que pretende ser lógico e é insensato, é 
um nonsense negativo e letal. Todavia, o nonsense, o acaso também podem ter uma coerência e um rigor 
próprios. Desfinalizada e desvalorizada, a arte já não é senão um sinal de existência; significativo, porém, 
quando tudo em redor é morte” (ARGAN, 1992: 353). 
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2.1 Montagem dialética e sinestesia   
 
Montagem dialética e sinestesia são duas das inúmeras noções composicionais 
que emergem do legado deixado por Eisenstein e que foram escolhidas para iluminarem as 
discussões desta pesquisa. Por meio de seus textos e filmes, Eisenstein revela o seu interesse 
pelo processo de montagem no cinema como forma de construção de sentidos, texturas, ideias 
e sentimentos, alcançando novos territórios com suas inesperadas e não usuais justaposições, 
meticulosamente elaboradas. 
Como um “artista-engenheiro”, Eisenstein investigava de que modo uma 
composição poderia gerar choques emocionais e psicológicos que afetassem o público. O 
cineasta fazia parte do Construtivismo Russo64 e, portanto, tal ideia de “artista-engenheiro” 
expressava, também, a junção entre arte e tecnologia que, no caso dos seus filmes, desejava 
influenciar o público para uma direção a ser determinada pela montagem. Para tanto, 
Eisenstein estudou reflexologia, em particular as teorias de Vladimmir M. Bekhterev e Ivan P. 
Pavlov, e sinestesia em uma colaboração próxima com Lev Vygotsky e Alexander 
Romanovich Luria (Cf.: ROBERTSON, 2009: 03). 
Além disso, Eisenstein tinha conhecimento do modo como Kandinsky explorava a 
sinestesia e a justaposição em suas obras. Em um ensaio intitulado Cor e significado65 (1942), 
Eisenstein toma, por exemplo, a obra O Som Amarelo (1909) como disparador de sua 
discussão, criticando o modo como a sinestesia era empregada por Kandinsky. Para o 
cineasta, o abstracionismo de Kandinsky explorava a sinestesia de um modo muito aberto, 
afastando qualquer ideia de tema ou assunto que pudesse direcionar o entendimento que o 
espectador pudesse vir a ter da obra. Ao longo deste capítulo, veremos como o emprego da 
justaposição e da sinestesia realizado por Eisenstein se difere do modo proposto e defendido 
por Kandinsky. 
O trabalho de Eisenstein carregava um olhar teatral e coreográfico, que 
alimentava as suas investigações sobre a prática da montagem, guiando-o por um processo 																																																								
64
 O Construtivismo Russo tem como premissa a exploração da função social da arte como uma questão política. 
Eisenstein participou ativamente da Revolução de 1917, engajando-se como militar do Exército Vermelho, 
depois trabalhando como decorador de teatro e pintor de trens de propaganda e também como um dos membros 
fundadores do grupo Outubro, em 1928, um grupo de vanguarda ligado ao Construtivismo. Segundo François 
Albera, Eisenstein totaliza “a maioria dos traços do construtivismo: além do linearismo de suas construções 
plásticas e sua concepção original da montagem, ele trabalha o papel e o sentido dos objetos, integra a escritura à 
imagem, usa a arquitetura como modelo social e responde vigorosamente à noção de encomenda social” in 
ALBERA, François. Eisenstein e o Construtivismo Russo. Trad. Eloísa Araújo Ribeiro, Cosac & Naify, 2002, p. 
232. 
65
 In EISENSTEIN, Sergei. O Sentido do Filme. Apresentação, notas e revisão técnica, José Carlos Avelar; 
tradução, Teresa Ottoni. – Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2002, p. 77. 
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criativo que valorizava cada detalhe e que desejava impactar o espectador por meio da 
expressividade. De fato, Eisenstein era um espectador assíduo de teatro e balé e, também, 
tinha sido aluno de Vsevolod Meyerhold (1874-1940), com quem manteve uma relação 
mestre-discípulo. No início dos anos de 1920, Eisenstein estudou direção com Meyerhold, 
sendo o seu assistente no ensino e escrita sobre a Biomecânica66, trabalhando tanto nas 
produções de peças próprias como nas de Meyerhold (Cf.: ROBERTSON, 2009: 48-9). Ao 
longo do texto, veremos de que modo esse olhar teatral e coreográfico de Eisenstein permeou 
o seu trabalho, demonstrando o seu interesse pela interdisciplinaridade entre as artes. De fato, 
para Eisenstein “desenvolver um ou outro elemento do cinema só é possível através de um 
estudo aprofundado dos fenômenos básicos de cinema. E a origem de cada um destes 
elementos está nas outras artes” 67 (EISENSTEIN apud ROBERTSON, 2009: 47). 
 
Montagem dialética 
 
“O corvo voou enquanto um cachorro sentou-se em seu rabo. Como isso é 
possível?” in EISENSTEIN, 2002: 14. 
 
 
Em seu texto Palavra e imagem68 (1938), Eisenstein nos lembra que um processo 
de justaposição de fatos ou coisas, de qualquer natureza, inevitavelmente cria um novo 
conceito. E, diante de tal processo de justaposição, que não é algo particular do cinema, 
fazemos quase que automaticamente uma síntese dedutiva diante daquilo que está colocado 
em justaposição na nossa frente. Para explicar como automaticamente combinamos elementos 
justapostos e os reduzimos a uma unidade, Eisenstein nos dá como exemplo a charada citada 
acima, sobre o voo do corvo com o cachorro sentado em seu rabo. O cineasta aponta que 
“como resultado, entendemos a pergunta como se o cachorro estivesse sentado no rabo do 
																																																								
66
 Entendido como sendo um treinamento global, Meyerhold cria a Biomecânica em 1922. De acordo com 
Bonfitto, para o entendimento da adoção do termo “biomecânica” por Meyerhold, “(...) estão a reflexologia de 
Pavlov, Brechterev e William James; o taylorismo; e o produtivismo – importantes referências em circulação 
naquele período. Mesmo não sendo um ‘sistema de interpretação’, o sistema biomecânico envolve o inteiro 
processo criativo do ator. Uma característica de tal sistema é que ele, segundo Meierhold, deveria desenvolver-se 
inteiramente na esfera do consciente. (...) O objetivo de tal princípio era o de levar o ator, dessa forma, a 
aprender a controlar os próprios meios expressivos independentemente das condições do momento. A 
biomecânica coloca em relevo a compreensão, por parte do ator, de sua atividade psicofísica durante seu 
processo criativo”(BONFITTO, 2006: 44, grifos do autor). 
67
 “to develop one or other element of cinema is possible only through a thorough study of the basic phenomena 
of cinema. And the origin of each of these elements lies in the other arts”. 
68
 In EISENSTEIN, Sergei. O Sentido do Filme. Apresentação, notas e revisão técnica, José Carlos Avelar; 
tradução, Teresa Ottoni. – Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2002. 
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corvo, quando na realidade a charada contém duas ações não relacionadas: o corvo voa, 
enquanto o cachorro senta-se em seu próprio rabo” (EISENSTEIN: 2002: 14-5). 
Tomando outros exemplos e considerando que o fenômeno da composição por 
justaposição é algo universal, presente em diversos aspectos da cultura humana, Eisenstein 
afirma que não há nada surpreendente no fato de o espectador fazer uma inferência diante da 
justaposição de dois pedaços de filme colados. E, mais do que a união de dois planos isolados, 
a justaposição não deve ser entendida como  
 
(...) a simples soma de um plano mais outro plano – mas o produto. Parece um 
produto – em vez de uma soma das partes – porque em toda justaposição deste tipo o 
resultado é qualitativamente diferente de cada elemento considerado isoladamente 
(EISENSTEIN, 2002: 16, grifos do autor). 
 
 
Desse modo, Eisenstein nos leva a pensar na montagem como algo que envolve 
uma minuciosa análise do material justaposto, considerando tanto aquilo que pertence ao 
conteúdo dos planos isolados como o conteúdo que é revelado por uma determinada 
justaposição de tais planos. Nesse sentido, cada fragmento da montagem já não existe mais 
como algo não relacionado, mas sim como uma representação particular do todo da obra, 
onde tudo o que é justaposto revela uma série de detalhes que faz surgir uma “imagem 
generalizada, mediante a qual o autor, seguido pelo espectador, apreende o tema” 
(EISENSTEIN, 2002: 18). 
Eisenstein nos fala, então, de representação e imagem, de um processo de 
associação que é inerente à montagem, onde nada existe como algo fixo e pronto. Tomando 
como exemplo um trecho do romance Bel Ami (1885), do escritor francês Guy de 
Maupassant, Eisenstein nos mostra como a representação das doze badaladas de um relógio 
pode trazer consigo muito mais do que a simples ideia da hora cronométrica, fazendo emergir 
a imagem da meia-noite como um momento de expectativa, que contém uma certa qualidade 
emocional, repleta de sentidos: 
 
Tornou a sair às onze horas, errou durante algum tempo, tomou um fiacre e mandou 
parar na Place de la Concorde, junto às arcadas do Ministério da Marinha. 
De vez em quando ascendia um fósforo, para olhar a hora no relógio. Quando viu 
aproximar-se a meia-noite, sua impaciência tornou-se febril. A todo instante punha a 
cabeça na portinhola para olhar. 
Um relógio distante deu doze badaladas, depois um outro mais perto, depois dois 
juntos, depois um último, muito longe. Quando este acabou de tocar, pensou: 
‘Acabou-se. Deu tudo errado. Ela não virá.’ Estava entretanto resolvido a ficar, até 
de manhã. Nestes casos é preciso ser paciente. 
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Escutou ainda tocar um quarto, depois de meia hora, depois três quartos; e todos os 
relógios repetiram a ‘uma’, tal como tinham anunciado a meia-noite... 
(MAUPASSANT apud EISENSTEIN, 2002: 23). 
 
A partir do trecho acima citado, é possível perceber como Maupassant quis que 
seu leitor experimentasse um espectro de sensações sobre essa qualidade emocional da meia-
noite. Ao representar as doze badaladas em vários relógios espalhados pela cidade, o autor 
cria uma imagem composta por um ritmo sonoro e espacial, que desperta uma expectativa 
com relação ao momento do encontro. Para Eisenstein, tal trecho se assemelha ao mais 
requintado estilo de roteiro de montagem, pois, além da questão sonora, emprega também a 
questão da distância através desses vários relógios, nos fazendo pensar em diferentes ângulos 
de câmera (distante, perto, muito longe) e diferentes posições e enquadramentos (plano geral, 
plano médio, plano de conjunto). Além disso, “o efeito primário destas batidas conflitantes de 
relógios em Maupassant é a ênfase insistente na imagem emocional da ‘meia-noite’ fatal, não 
a mera informação ‘zero hora’” (EISENSTEIN, 2002: 23). 
Ao longo de seu texto, Eisenstein nos apresenta outros exemplos, guiando o nosso 
olhar para reconhecer a presença da montagem na literatura, na pintura e na interpretação do 
ator. Para o cineasta, o ator pode revelar e sugerir, através de sua atuação, aspectos, partes, 
fragmentos da realidade que está compondo, como mais um elemento daquilo que se 
apresenta ao espectador. Nesse sentido, através da montagem, o todo se construiria pouco a 
pouco, com uma sequência de detalhes e nuances, uma série de sugestões, de planos 
justapostos que criariam a imagem da interpretação e da cena (Cf.: EISENSTEIN, 2002: 25). 
Eisenstein nos fala, então, da montagem como sendo um processo em que a 
construção dos sentidos se dá pouco a pouco. A montagem eisensteiniana envolve, portanto, 
um processo dinâmico de associações diante de uma cadeia de representações em que o 
espectador é incluído no processo criativo. Em outras palavras, nada é dado a priori como 
pronto e fixo, tudo se constrói junto. O espectador é convidado a passar também por um ato 
criativo, uma vez que tudo o que está posto na montagem formará a imagem de um todo, 
considerando esse trânsito entre tudo o que é sugerido pela obra e aquilo que vem junto à 
própria experiência do espectador, que atua nessa trama complexa de associações. A força da 
montagem reside, portanto, no potencial criativo engendrado por ela, tanto na escolha e 
manipulação dos elementos que compõem o plano justaposto, como naquilo que ela incita no 
espectador. 
As ideias de conflito e de choque atravessam toda a obra de Eisenstein e é o que 
caracteriza a sua noção de montagem dialética. Como veremos adiante, tal conflito/choque é 
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gerado por aquilo que emerge dentro de cada fragmento, assim como, pelo que emerge do 
processo de justaposição entre um fragmento e outro. E, ao longo da trajetória de Eisenstein, o 
contato com determinados aspectos da cultura japonesa, tais quais os ideogramas, a poesia 
haikai e o teatro Kabuki, foi um fator fundamental para sua pesquisa sobre a noção de 
montagem dialética. 
Em seu texto Fora de quadro69 (1929), Eisenstein aponta que embora o Japão 
tenha em sua cultura inúmeros traços cinematográficos, estes não estão presentes no próprio 
cinema japonês. Segundo o cineasta, 
 
A cinematografia é, em primeiro lugar e antes de tudo, montagem. O cinema japonês 
é maravilhosamente dotado de sociedades anônimas, atores e argumentos. Mas o 
cinema japonês ignora completamente a montagem. No entanto, o princípio da 
montagem pode ser identificado como elemento básico da cultural visual japonesa 
(EISENSTEIN, 2002: 35). 
 
Eisenstein estabelece uma correlação entre o princípio da escrita ideogramática e 
o princípio de montagem cinematográfica. Os ideogramas japoneses têm sua origem nos 
ideogramas chineses, mas são falados de maneira diferente, de acordo com a especificidade de 
cada língua. Os ideogramas são pictóricos, sendo compostos por hieróglifos e cada hieróglifo 
representa uma palavra. Quando um conceito não pode ser representado apenas por um 
hieróglifo, a sua representação acontece por meio de uma combinação de ideogramas e, 
através de um processo de justaposição de elementos diferentes, surge um novo conceito. 
Esse processo de justaposição de ideogramas era visto por Eisenstein como um processo de 
montagem, uma amálgama entre o sensorial e o conceitual que, ao produzir uma nova 
imagem, produz novos conceitos e ideias. Para o cineasta, o método da escrita ideogramática 
“resulta numa seca definição de conceitos abstratos. O mesmo método, expandido para o luxo 
de um grupo de combinações verbais já formadas, floresce num esplendor de efeito 
imagístico” (EISENSTEIN, 2002: 37). 
Na ontologia organizada por Haroldo de Campos, intitulada Ideograma: lógica, 
poesia, linguagem (1977) encontramos seis textos que tecem reflexões acerca da escrita 
ideogramática, em particular, o ideograma chinês 70 . Trago aqui algumas referências 
apresentadas por Campos, pois acredito que possam ampliar o entendimento das 
																																																								
69
 In EISENSTEIN, Sergei. A Forma do Filme. Apresentação, notas e revisão técnica, José Carlos Avelar; 
tradução, Teresa Ottoni. – Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2002, p. 35. 70
 Um dos textos é o ensaio de Eisenstein “O princípio cinematográfico e o ideograma”, que é a tradução do texto “Za 
Kadrom”, de 1929, publicado como posfácio do livro de Nikolai Kaufman, “Cinema Japonês”. 
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características identificadas na escrita ideogramática que tanto estimularam os trabalhos de 
Eisenstein.  
Haroldo de Campos faz uma leitura analítica do ensaio de Ernest Fenollosa Os 
caracteres da escrita chinesa como instrumento para a poesia71, apresentando e discutindo o 
que Fenollosa chamou de “harmônico metafórico de palavras vizinhas” (CAMPOS, 1977: 
46). Vejamos este exemplo: 
 
	
Figura 17 Ideograma in CAMPOS, 1977: 47. 
  
A partir do verso “O sol se ergue a leste”, apresentado pelo ideograma acima, é 
possível ver que o pictograma de “sol” aparece por todos os outros três signos, “incidindo no 
de erguer e introjetando-se no de leste, como se um único harmônico grafemático regesse, 
com suas figuras de mutação, toda a cadeia fílmica da frase” (CAMPOS, 1977: 47). É 
possível notar que a percepção desse “harmônico grafemático”, que se repete em cada signo, é 
um fator que muito contribuiu para as investigações de Eisenstein acerca da especificidade de 
cada fragmento fílmico que irá compor o todo da obra. 
Para Eisenstein, o processo de composição dos ideogramas é análogo ao processo 
de montagem cinematográfica, pois ambos têm como princípio caracterizador a justaposição 
de ideias através da colisão de elementos diferentes. Vejamos, por exemplo, como se dá a 
construção da expressão “sentir-se melancólico, triste”, por meio da representação e 
composição por ideogramas: 
 
 
 
 
 
 
																																																								71
 Editado e publicado postumamente em 1919, por iniciativa de Ezra Pound. 
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cinzas 
 
coração 
 
desespero 
 
 
 
outono 
 
fogo 
 
sobre coração 
 
 
  
 
 
Figura 18 Conjunto de ideogramas que tem como significado “sentir-se melancólico, triste” (desespero sobre 
coração) in SUZUKI, 1995: 87. 
 
O processo de combinação apresentado acima “cinzas + coração = desespero”, 
que junto à “outono + fogo = sobre coração” produz o novo conceito “sentir-se melancólico, 
triste”, é o aspecto que interessava ao cineasta russo. Essa combinação era entendida por 
Eisenstein justamente como um processo de montagem, uma vez que, nas palavras do 
cineasta, 
 
É exatamente o que fazemos no cinema, combinando planos que são descritivos, 
isolados em significado, neutros em conteúdo – em contextos e séries intelectuais. 
Este é um meio e um método inevitável em qualquer exposição cinematográfica. E, 
numa forma condensada e purificada, o ponto de partida do ‘cinema intelectual’ 
(EISENSTEIN, 2002: 36). 
 
Para Eisenstein, o encontro com os ideogramas japoneses ilumina os seus 
pensamentos e práticas relacionadas à montagem que tem como elemento caracterizador o 
processo de justaposição de ideias através da colisão, do conflito, da relação dialética entre os 
planos. Para o cineasta, o cinema intelectual é aquilo que nasce a partir desse processo de 
justaposição e que produz uma narrativa que “pensa” pela própria imagem. Portanto, no 
processo de montagem, o fluxo dinâmico da imagem em ação produz um efeito imagístico 
que se transforma em pensamento conceitual (Cf.: EISENSTEIN, 2002: 37). 
Ainda no que se refere à composição elaborada através do conflito entre os 
elementos que constituem um conceito, o método de ensino de desenho nas escolas japonesas 
também ofereceu à Eisenstein uma materialização possível de uma proposta de 
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enquadramento cinematográfico. Conforme aponta Eisenstein, o método cinematográfico é 
utilizado nas aulas de desenho japonês através de um modo particular: para desenhar, por 
exemplo, o galho de uma cerejeira, o aluno separa, desta unidade (o galho), outros elementos 
menores (unidades de composição) através de diferentes formas de enquadramento (Cf.: 
EISENSTEIN, 2002: 45).  
 
 
Figura 19 Ilustração que representa o desenho do galho de uma cerejeira. Imagem encontrada em EISENSTEIN, 
2002: 45. 	
Para Eisenstein, a segmentação dos detalhes presente na técnica de desenho 
japonês nos permite pensar tanto na direção que é construída pelo sequenciamento de imagens 
criado diante das lentes, como na escolha daquilo que se resolve enquadrar. Em outras 
palavras, um processo de montagem que envolve tanto a condução do olhar/imaginação do 
espectador por aquilo que se justapõe em sequência, como o ato de revelar algo específico, 
pela ação de “desbastar pedaço da realidade com o machado da lente”(EISENSTEIN, 2002: 
45). 
De maneira análoga à composição do ideograma, Eisenstein também identificou 
no haikai a construção de sentidos que parte da exploração do pensamento imagético e que 
permite, a partir do desenvolvimento de um processo de associações, a elaboração de um 
pensamento conceitual. Vejamos alguns exemplos de haikai: 
 
Corvo solitário 
      Em galho desfolhado, 
           Amanhecer de outono. 
                                  BASHÔ 
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Sobre uma brisa vespertina! 
      A água ondula 
            Junto às pernas da garça azul. 
                                              BUSON 
 
 
 
Início do alvorecer. 
       O castelo está cercado 
            Pelos gritos dos patos selvagens. 
                                            KYOROKU 
(BASHÔ, BUSON e KYOROKU in EISENSTEIN, 2002: 38). 
 
 
Eisenstein compara as frases dos haikais como sendo as frases (planos) de um 
processo de montagem cinematográfica. Para o cineasta, a sequência revelada pela 
combinação de diferentes planos (diferentes frases do poema) permite a construção de uma 
representação psicológica. O aspecto lacônico presente no haikai, revelado através de uma 
rica composição de palavras, permite o trânsito entre o que Eisenstein nomeia por 
“pensamento imagístico” e o “pensamento conceitual” (EISENSTEIN, 2002: 37). Um pensar 
pela imagem que faz florescer os sentidos que compõem o todo da obra. 
Para Eisenstein, a ideia de montagem também pode ser encontrada no teatro 
Kabuki. O cineasta identifica como método puramente cinematográfico a característica de o 
ator do Kabuki interpretar sem transições. Nesse sentido, Eisenstein encontra no teatro 
Kabuki elementos para pensar e praticar a noção de corte como método expressivo. De acordo 
com o cineasta, 
 
(…) na peça Kabuki Narukami, o ator Sadanji deve mudar de bêbado para louco. 
Esta transição é resolvida através de um corte mecânico. E uma mudança no arsenal 
de cores pintadas com tintas graxas em seu rosto, enfatizando as riscas cuja função é 
dar à expressão uma intensidade maior do que a obtida com a maquiagem anterior 
(EISENSTEIN, 2002: 46). 
 
 
Em seu filme A linha geral (1928), há um exemplo desse tipo de utilização do 
corte como método expressivo, quando diversas personagens se reúnem para avaliar as 
características de uma nova desnatadeira que acaba de chegar na comunidade. Curiosos para 
entender o funcionamento dessa nova máquina, as personagens estão intrigadas e 
desconfiadas, querendo saber como vai se dar a produção do leite na comunidade com essa 
nova tecnologia. Nessa cena, para criar um clima de tensão e surpresa, Eisenstein explora 
cortes realizados de maneira direta, sem transição ou diluição alguma, justapondo expressões 
faciais que revelam estados emocionais como o de alegria e de tristeza, associando-os estados 
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de confiança e desilusão diante do fato. Nessa cena, esses cortes sem transição revelam o 
conflito entre um estado emocional e outro, criando um ritmo e uma sensação de instabilidade 
diante do novo modo de produção de leite na comunidade. 
Outro aspecto identificado no teatro Kabuki que ilumina os questionamentos de 
Eisenstein é o que ele chama de “encenação desintegrada”, onde o mesmo ator administra, em 
sua atuação, diferentes nuances e qualidades expressivas para diferentes partes do corpo e, 
também, quando diversos atores atuam na construção/representação de um mesmo tema. O 
cineasta cita o exemplo do ator de Kabuki Shocho, que ao retratar a filha agonizante em 
Yashao, desintegra todo o processo da agonia em “participações solistas de cada membro 
representando seu próprio papel: o papel da perna, o papel dos braços, o papel da cabeça 
(EISENSTEIN, 2002: 46). 
A partir desse aspecto de “desintegração” identificado no teatro Kabuki, o 
cineasta enxerga possibilidades de rupturas nos planos, como por exemplo, quando se fazem 
explorações relacionadas à utilização de vários planos para a construção de uma ideia central. 
Em O Encouraçado Potemkin (1925), na emblemática cena da escadaria de Odessa, 
Eisenstein constrói uma narrativa visual composta por diferentes planos, lançando o 
espectador no meio do povo que é massacrado pelo exército czarista. A ideia de 
“desintegração” do povo também pode ser entendida como metáfora, já que o massacre ganha 
força e dimensões trágicas pela fragmentação que rege a montagem, com seus cortes que 
revelam diferentes perspectivas do terror gerado pela situação.  
Nesse trecho de O Encouraçado Potemkin, o olhar teatral e coreográfico de 
Eisenstein é evidenciado, uma vez que o movimento, espaço e tempo são minuciosamente 
manipulados pela montagem de modo a potencializar o peso do massacre. Nessa sequência do 
filme, quando o povo desce desesperadamente a escada, vemos, por exemplo, uma distorção 
do espaço e do tempo pelo modo como Eisenstein usa a repetição e o ritmo, fazendo com que 
a escadaria pareça infinita. Em outro momento, vemos o contraste espacial criado pela linha 
composta pelos soldados que empurra a massa desorganizada de pessoas escada abaixo. 
Depois, o ritmo de um corpo que cai lentamente opondo-se ao ritmo acelerado de outros que 
descem a escada, ou, ainda, o contraste gerado por planos que revelam detalhes de pessoas 
sendo pisoteadas. Através da fragmentação de planos, Eisenstein trata o massacre pelo ponto 
de vista de diferentes indivíduos que compõem esse coletivo e, de certa forma, aproxima o 
espectador do povo. Não é uma massa sendo massacrada, mas sim histórias singulares 
preenchidas de vida. Nesse sentido, um dos momentos mais dramáticos da sequência revela-
se quando uma mulher, que tentava proteger o seu bebê no carrinho, é atingida por um tiro. 
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Eisenstein retrata a morte da mãe e, como consequência, o abandono do bebê nesse caos, 
através da justaposição conflituosa de imagens da mãe sendo atingida por um tiro, seguida por 
soldados que descem impiedosamente as escadas, com suas botas e armas em evidência no 
plano, seguida pelo carrinho descendo descontroladamente escadaria abaixo junto a multidão. 
Tal sequência da escadaria de Odessa de O Encouraçado Potemkin, expressa a 
noção da montagem cinematográfica como um processo dialético, uma justaposição de 
imagens que dá origem a um processo associativo de construção de sentidos que, por sua vez, 
é o principal aspecto que Eisenstein extraiu do ideograma, do haikai e do teatro Kabuki. E, 
esse processo dialético da montagem é o que, para Eisenstein, permite o surgimento de uma 
dramaturgia da forma do filme. 
Ao investigar os elementos composicionais que atuam na construção da 
dramaturgia da forma do filme, Eisenstein identificou diferentes possibilidades de conflito, 
podendo residir (o conflito) tanto dentro do plano, assim como entre os planos em colisão, na 
montagem. Dentre as diversas possibilidades, Eisenstein apresenta dez exemplos de tipos de 
conflito: 
1) Conflito gráfico: contraste entre linhas (horizontais, verticais, diagonais) e também 
entre formas geométricas; 
2) Conflito de planos: contraste entre aquilo que constituí o primeiro e segundo planos; 
3) Conflito de volumes: contraste entre formas (objetos/pessoas); 
4) Conflito espacial: contraste entre espaços diferentes, explorando, por exemplo, a 
perspectiva; 
5) Conflito de luz: contraste entre aquilo que a luz revela e aquilo que fica oculto; 
6) Conflito de tempo: obtido, por exemplo, pela exploração do ritmo; 
7) Conflito entre assunto e ponto de vista: obtido através da distorção espacial através do 
ângulo de captação da câmera; 
8) Conflito entre assunto e sua natureza espacial: obtido através da distorção ótica das 
lentes; 
9) Conflito entre um evento e sua natureza temporal: obtido pela manipulação do tempo, 
através da aceleração, ou câmera lenta, ou movimento parado; 
10) Conflito entre toda a experiência ótica e a experiência acústica: aquilo que produz um 
cinema sonoro, e que pode ser realizado como contraponto audiovisual (Cf.: EISENSTEIN, 
2002: 58-60). 
Além dos tipos de conflito apresentados acima, Eisenstein afirma que a montagem 
dialética pode explorar, também, a justaposição de um fragmento a outro tendo em vista, por 
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exemplo, o “conceito da imagem em movimento” que “nasce da superposição  - ou 
contraponto  - de duas diferentes imagens imóveis” (EISENSTEIN, 2002: 60). 
Nesse sentido, Eisenstein nos fala sobre o emprego de cada fragmento em 
movimento da montagem que visa criar uma ideia específica, como no caso da sequência: 
“Um homem correndo. Um rifle disparado. Um espirro de água” (Idem, ibidem). Ou ainda, a 
possibilidade de criar, através da montagem, uma imagem de movimento artificialmente 
produzida. No que se refere a esse “movimento artificial” criado entre um fragmento/plano e 
outro, o cineasta especifica dois tipos de montagem: a lógica e a ilógica. 
Com relação à montagem lógica, Eisenstein nos diz que ela pode ser identificada, 
por exemplo, em um trecho de O Encouraçado Potemkin, também na sequência da escadaria 
de Odessa, onde vemos uma mulher com óculos, seguida por outra imagem da mesma mulher 
com os óculos amassado e o olho machucado, sangrando. Tal justaposição de imagens nos dá 
a impressão de que a mulher foi ferida, tendo seu olho atingido por um tiro (Cf.: 
EISENSTEIN, 2002 :61). 
Já a montagem ilógica, envolve a justaposição de elementos simbólicos. 
Eisenstein cita o exemplo de outra cena de O Encouraçado Potemkin, onde a imagem de um 
leão de mármore é utilizada para simbolizar uma ideia de protesto contra o massacre do povo, 
logo após a sequência da escadaria de Odessa. Para simbolizar tal ideia de protesto, Eisenstein 
justapõe três planos de três leões de mármore do Palácio Alupka na Criméia. Primeiro, vemos 
um leão dormindo, depois um leão acordado e por último, um leão se levantando. Segundo o 
cineasta, o efeito se dá pela exploração precisa da duração/ comprimento do segundo plano 
(leão acordado), uma vez que a “sua superposição sobre o primeiro plano produz a primeira 
ação. Isto dá tempo para se imprimir a segunda posição na mente. Superpor a terceira posição 
sobre a segunda ação: o leão finalmente se levanta” (Idem, ibidem). 
Eisenstein defende também o emprego de combinações emocionais na montagem. 
As combinações emocionais são geradas não somente a partir dos elementos visíveis de cada 
plano, mas também por cadeias de associações psicológicas. Em uma cena de A greve (1924), 
vemos a justaposição de duas ideias diferentes: o fuzilamento dos operários e um touro sendo 
abatido num matadouro. Nesse sentido, Eisenstein emprega, então, a ideia de matança como 
elo associativo emocional entre as cenas justapostas (Cf.: EISENSTEIN, 2002: 65). 
Eisenstein nos convida a pensar sobre a noção de montagem dialética levando em 
conta, também, a “liberação de toda a ação a partir da definição de tempo e espaço” (Idem, 
ibidem). Tal pressuposto tem o desejo de contrariar os modos convencionais de construir uma 
narrativa. Em outras palavras, a ação como o todo só se manifestaria, em um tempo e espaço 
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específico, diante do espectador, através de um processo de acumulação de cada fragmento. 
Nesse processo, cada ação contida em cada fragmento seria explorada quase que de um modo 
abstrato, e o efeito emocional seria construído a partir de uma livre acumulação de material 
associativo. Vejamos o exemplo da sequência:  
 
1. A mão levanta a faca. 
2. Os olhos da vítima abrem-se repentinamente. 
3. Suas mãos agarram a mesa. 
4. A faca é brandida. 
5. Os olhos piscam involuntariamente. 
6. Sangue espirra. 
7. Uma boca solta um grito. 
8. Algo pinga num sapato... (EISENSTEIN, 2002: 67). 
 
 
A partir desse exemplo, mesmo que ele possa remeter a diversos clichês 
cinematográficos, Eisenstein nos mostra que pode ser mais interessante (em termos de 
encontrar mais possibilidades criativas e não de algo “melhor” ou “pior”) deixar de lado uma 
exploração tão subserviente da narrativa e buscar outros modos de materializar tal ideia ou tal 
sensação que se tem diante de um fato, através de uma livre acumulação de material 
associativo. Ou seja, como falar de um assassinato e buscar materializar a sua tensão, sem 
apenas recorrer aos elementos concreta ou diretamente relacionados a este fato? Como 
desmembrar essa ideia e seus diferentes espectros, como em um caleidoscópio em que a 
justaposição de cada parte, por mais abstrata que cada parte seja, forme o todo da imagem? 
Traços da noção de montagem dialética defendida por Eisenstein podem ser 
identificados no trabalho de diversos coreógrafos que romperam com os tradicionais modos 
de composição explorados pela dança moderna euro-americana. Street Dance (1964) de 
Lucinda Childs, Group Primary Accumulation (1973) de Trisha Brown, Rosas Danst Rosas 
(1983) de Anne Teresa de Keersmaeker, O Lamento da Imperatriz (1989), de Pina Bausch são 
alguns exemplos de obras que nos permitem discutir a ideia de montagem na dança. 
Em Street Dance (1964), por exemplo, Lucinda Childs cria uma coreografia que 
toma corpo nas ruas, em frente ao estúdio de Robert Dunn72, enquanto determinados 
espectadores assistem à tal dança de um ponto de vista diferenciado: de dentro do estúdio, 
olhando pelas janelas. Como condição estrutural da obra, Childs elabora e grava um 
minucioso roteiro de descrição audiovisual (como um roteiro de montagem cinematográfica), 
que é tocado em um aparelho de som no momento em que ela deixa o estúdio, guiando os 																																																								
72
 Robert Dunn foi aluno de John Cage na New School for Social Research, em Nova York e pianista das aulas 
de Cunningham. A pedidos de Cage, Dunn passou a dar aulas de composição para dançarinos aplicando métodos 
de Cage para dança. As aulas de Dunn fomentaram o surgimento do coletivo Judson Dance Theater. 
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espectadores a reconhecerem todos os acontecimentos coreográficos. Ao justapor a sua dança 
ao espaço urbano, Childs explora formas de conflito muito semelhantes àquelas apontadas por 
Eisenstein: conflito de planos; de volumes; conflito espacial e de tempo; conflito de assunto e 
ponto de vista e também de toda a experiência ótica e a experiência acústica.  
Já Trisha Brown, em Group Primary Accumulation (1973), emprega a noção 
composicional de acumulação, apresentando um movimento por vez, sempre voltando ao 
começo da coreografia quando um movimento novo é adicionado. Nessa coreografia, Brown 
revela pouco a pouco o todo da obra, ressignificando cada movimento, à medida que outro é 
justaposto na sequência. O seu processo de acumulação contraria os modos convencionais de 
construir uma dança, assemelhando-se, nesse sentido, ao desejo de Eisenstein de contrariar os 
modos convencionais de construir uma narrativa. Além disso, tal noção de acumulação se 
aproxima também das ideias de conflito eisensteiniana, tais como o conflito de planos, 
conflito espacial e de ponto de vista. 
Em Rosas Danst Rosas (1983), Anne Teresa de Keersmaeker utiliza a 
acumulação, a justaposição e a repetição em uma complexa elaboração de frases 
coreográficas. É possível identificar a ideia de montagem na justaposição e sobreposição de 
determinadas frases coreográficas, revelando encontros, desencontros, simultaneidades, 
dissonâncias, fazendo com que o espectador tenha outras perspectivas da dança, vendo 
nuances e diferenças que emergem a partir dessa precisa exploração da estrutura coreográfica. 
No seu filme O Lamento da Imperatriz (1989), o modo como Pina Bausch explora 
as justaposições, as repetições, os cortes e fragmentações em muito se assemelha à montagem 
eisensteiniana. Assim como nas peças de Bausch, em O Lamento da Imperatriz, cada imagem 
contém em si mesma uma poética e forças particulares. Entretanto, a justaposição de uma 
sequência de imagens dispara um processo de associações de sentidos, que se dá pelo conflito 
entre uma imagem e outra. Em O Lamento da Imperatriz, vemos, por exemplo, uma mulher 
operando uma máquina utilizada em jardinagem, de um modo um tanto quanto descontrolado, 
em uma colina cheia de folhas secas. Tal imagem é justaposta a outra em que uma outra 
mulher, vestida de “coelhinha”, caminha, com um estado de decadência, no chão lamacento 
de uma colina. Tais justaposições, dentre muitos possíveis sentidos, nos fazem pensar em 
situações de descontrole, de não adequação e, também, de submissão da mulher diante de 
determinados padrões estabelecidos por uma sociedade patriarcal. E, tais sentidos, embora já 
estejam presentes em cada uma das imagens, isoladamente, ganham ainda mais força pelo 
conflito entre elas. Bausch fragmenta, distorce e desmembra os sentidos que emergem em 
torno de cada cena, oferecendo múltiplas associações para o todo da obra. De maneira 
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semelhante à montagem eisensteiniana, as peças de Bausch, longe de serem uma narrativa 
linear, convidam o espectador a transitar entre o “pensamento por imagens” e o “pensamento 
conceitual”.  
De um modo geral, reconheço nessas obras pós-modernas traços da ideia de 
montagem eisensteiniana que dialogam com noções composicionais específicas trabalhadas 
por cada uma dessas artistas. Repetição e acumulação são as noções composicionais 
exploradas por Childs, Brown e De Keersmaeker que serão discutidas de modo mais amplo 
no Capítulo 4. 
É possível identificar também nas peças de Grotowski claras correspondências 
com a noção de montagem dialética de Eisenstein. O próprio diretor polonês fez um paralelo 
direto entre aspectos do seu trabalho e a montagem eisensteiniana, em uma aula ministrada no 
Collège de France, em 23 de junho de 1997. Tal aula foi transcrita e traduzida pela 
pesquisadora Celina Sodré, que apresenta e analisa em sua tese de doutorado73 esta e mais 
oito aulas ministradas por Grotowski no Collège de France, em 1997 e 1998, dentro da 
cadeira de Antropologia Teatral. Nesta aula de junho de 1997, Grotowski fala especificamente 
sobre ideia de montagem ao descrever o processo de composição de uma cena de Apocalypsis 
cum Figuris (1968), onde Jesus e Maria Madalena tem um encontro amoroso. Embora seja 
categórico e cuidadoso ao afirmar que não existem modelos de criação, Grotowski cita essa 
cena (e também outras) com o objetivo de dar exemplos concretos sobre as questões 
abordadas ao longo de suas aulas. Grotowski nos diz que estava preocupado em como criar 
essa cena sem que ela representasse, de um modo direto, Cristo fazendo amor com Maria 
Madalena. O diretor desejava, acima de tudo, que a cena revelasse outras camadas 
associativas, outros aspectos mais profundos e ocultos diante de tal ideia. Grotowski nos 
conta, então, que encontrou um poema que comparava o ato amoroso com a corrida de um 
cervo na  floresta. Nesse sentido, tal poema permitiu que Grotowski desencadeasse um 
processo associativo de imagens que pudesse fazer uma alusão ao encontro amoroso, mas de 
um modo nada óbvio ou literal. Vejamos trechos da descrição que Grotowski faz dessa cena, 
composta pelos personagens João, Maria Madalena e Jesus:  
 
(...) Então... João, ele começou a correr, com um ritmo de um tipo de... ele corria no 
lugar. Mas, ele corria de uma maneira quase monótono, mas que chegava, de 
repente, a um tipo de ápice. E, depois, ele parava e de novo ele corria... diante dele, 
num outro lugar do espaço da cena... Tinha o suposto Cristo e Maria Madalena... 																																																								
73
 SODRÉ, Celina. Jerzy Grotowski: artesão dos comportamentos humanos metacotidianos / Celina Sodré. Rio 
de Janeiro: Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, UNIRIO / Centro de Lestras e Artes – CLA. – 
2014. 
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Mas, eles não... eles fizeram alguma coisa juntos, que estava ligado à imagem de um 
arco e uma flecha... como atirar com o arco e flecha... um arco e uma flecha... uma 
flecha que parte... E, essa é toda a visão. É como esses que eram os impulsos de 
dentro... Ryszard que fazia o Cristo e Elizabeth que fazia... ou Rena, que fazia Maria 
Madalena... Os impulsos eram ligados a um encontro amoroso, a um encontro de... 
realização amorosa... Mas, como as formas, o que eles faziam, isso era... como se ela 
fosse uma flecha, e ele um arco. É tudo. Então, nós vimos: de um lado o cervo que 
corria... porque a associação era... ele fazia tão bem, meu colega que fazia João, essa 
maneira de correr... que isso, as pessoas, o espectador, captava que era um animal 
numa floresta... que corre... Do outro lado, tinha esse casal que fazia alguma coisa 
muito íntima e até muito estruturada, mas, onde toda a ação amorosa real, estava 
oculta nos impulsos e não nas formas... Nas formas isso era: atirar com o arco... E 
ainda... Eu me lembro de um momento, quando acontecia alguma coisa assim na 
vida... E... Como uma coisa íntima... Isso era num vilarejo... E, se escutou de longe: 
latido de cachorro. De vários cachorros. Então, eu me disse, bom... essa é a 
lembrança... Eu tenho que experimentar essa lembrança... então, em cada momento 
de clímax, de ápice... quando o cervo parava e o casal parava também... de longe, a 
gente podia ouvir as vozes dos outros atores que criavam como que uma acústica. 
Como uma sonoridade de diferentes latidos de cães, em algum lugar, longe... E, de 
novo, a corrida retomou... (...) Era uma cena na beira de um risco enorme, de uma 
blasfêmia incrível... Uma cena amorosa. Mas, o mental dos espectadores não foi 
incomodado... não foi... porque, bom, o que aconteceu não foi uma coisa literal 
(GROTOWSKI, 2014: 128-130). 
 
Através dessa sua descrição, Grotowski nos mostra como explorou a noção de 
montagem de um modo muito próximo ao de Eisenstein, falando-nos sobre o processo 
associativo desencadeado por determinada justaposição de imagens (cervo correndo [João] / 
arco e flecha [ Jesus e Maria Madalena] /vozes vindo de longe [ outros atores]). Nessa cena de 
Apocalypsis cum Figuris, é possível identificar aquilo que Eisenstein chama de montagem 
ilógica (justaposição de elementos simbólicos); a montagem com emprego de combinações 
emocionais e também a montagem que envolve liberação de toda a ação a partir da definição 
de tempo e espaço, onde se contraria todos os modos convencionais de construir uma 
narrativa. 
Se a montagem dialética de Eisenstein carrega um “olhar teatral” alimentado pelas 
suas experiências com o teatro, não é de se estranhar, então, que suas obras tenham servido 
como referência para as artes da cena. É possível dizer que a sua noção de montagem 
dialética, que envolve essa investigação sobre as associações criativas desencadeadas a partir 
da justaposição das imagens e do conflito entre elas, tem ampliado as estratégias de 
composição não lineares/ literais não apenas no cinema, mas também na dança e no teatro. 
 
Sinestesia 
 
Eisenstein entendia a sinestesia como a “produção, a partir de uma impressão 
sensorial de um tipo de imagem mental associada, de uma impressão sensorial de outro tipo” 
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(EISENSTEIN, 2002: 99). E, para Eisenstein, esse processo de associações de impressões 
sensoriais despertados pela sinestesia também envolvia emoções. Nesse sentido, a sinestesia 
implica a habilidade de unir em um todo a variedade de sensações obtidas a partir de 
diferentes fontes, através de diferentes órgãos dos sentidos (Cf.: EISENSTEIN, 1976: 297). E, 
tal entendimento que o cineasta tinha da sinestesia baseava-se tanto na sua própria 
experiência, como nos estudos desenvolvidos por Lev Vygotsky e Alexander Romanovich 
Lurya, como é possível identificar no ensaio Cor e significado (1940). 
Nesse seu ensaio, Eisenstein compõe a sua própria “rapsódia em amarelo”, 
tecendo considerações sobre as relações entre determinadas cores e determinadas emoções. A 
“rapsódia em amarelo” de Eisenstein toma a publicação O Som Amarelo (1909) de Kandinsky 
como disparador de sua discussão. Eisenstein tece diversas críticas ao abstracionismo de 
Kandinsky, pois, para o cineasta, o pintor empregava a justaposição e a sinestesia de uma 
forma extremamente aberta, de modo que o espectador não poderia ser guiado através de um 
tema ou ideia central. Para Eisenstein, O Som Amarelo tinha em si uma “obscuridade e 
desconcertante indefinição” que manifestavam “eventualmente a presença de alguma 
‘semente’ mística – apesar de ser muito difícil chegar a qualquer definição clara” 
(EISENSTEIN, 2002: 78). 
Ao longo de Cor e significado, Eisenstein cita exemplos do uso do amarelo por 
Paul Gauguin, Vicent Van Gogh, Walther Bondy, Gogol, T.S. Eliot, Goethe, dentre outros. 
Através dos exemplos escolhidos, Eisenstein aponta e discute o aspecto misterioso e, por 
vezes, sinistro, aterrorizante e ambivalente da cor amarela. Para o cineasta, o que mais 
interessava era o emprego da cor considerando as alusões associativas que ela poderia 
despertar, considerando a sua aplicação para a construção de uma ideia central ou um tema. 
Nesse sentido, Eisenstein aponta que  
 
a interpretação “geralmente aceita” pode servir como um impulso, e bem eficiente, 
para a construção da imagem colorida do drama. Mas a lei implícita aqui não 
legalizará nenhuma correspondência absoluta “em geral”, mas exigirá que a 
consistência, numa chave de tom-cor definida, permeando toda a obra, deve ser dada 
por uma estrutura de imagem em estrita harmonia com o tema e a ideia da obra 
(EISENSTEIN, 2002: 101). 
 
Ou seja, se Kandinsky empregava a justaposição e sinestesia para produzir uma 
dança abstrata das cores e das formas, amplamente aberta em termos de sentidos e 
significação, Eisenstein manipulava e abstraía as formas e as cores especificamente para guiar 
o espectador. Ainda que tal manipulação fosse feita de um modo não tradicional, quebrando a 
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lógica de uma narrativa linear e construindo, nesse sentido, uma atmosfera permeada por 
muitos aspectos abstratos, a sinestesia era explorada na montagem eisensteiniana de modo a 
conduzir o espectador para um determinado entendimento do todo da obra. Como foi dito 
anteriormente, a montagem eisensteiniana se debruçava, sobretudo, sobre a construção de um 
processo associativo entre o pensamento imagístico e o pensamento intelectual. 
O filme Ivan, o Terrível, Parte II (1958)74, com trilha sonora de Sergei Prokofiev, 
apresenta um trecho que foi filmado em cores, onde é possível ver o modo como Eisenstein 
explorou a sinestesia, utilizando a cor e a dança de um modo abstrato. Entretanto, tal 
abstração é guiada por temas ou leitmotifs, remetendo à certos sentidos que estão presentes e 
são construídos através de um modo associativo. Eisenstein explora a ideia de leitmotifs tendo 
como referência o modo wagneriano de explorar a ideia de tema na ópera. O cineasta, que 
estudou os textos de Wagner, também tinha interesse na noção de Gesamtkünstwerk. Além 
disso, em 1940, antes da produção de Ivan o Terrível, Eisenstein foi convidado pelo teatro de 
Bolshoi a dirigir a montagem da ópera wagneriana A Valquíria (Die Walküre), onde pôde 
explorar as ideias de leitmotifs e síntese das artes no palco. 
Nesse trecho colorido de Ivan, o Terrível, Parte II, vemos as cores vermelho, 
dourado, azul e preto serem exploradas de um modo não usual, através de uma articulação 
associativa específica. Nas palavras de Eisenstein: 
 
No começo, todos os temas de cores estão amarrados em um nó. Em seguida, o tema 
vermelho gradualmente vem à superfície, então o preto, depois o azul... o tema 
vermelho começa com uma luva vermelha; - ele é repetido com o fundo vermelho 
das velas; quando Vladimir Andreevich (Staritsky) vai para sua morte, o tema é 
captado pelo tapete vermelho, que é cortado pelo conjunto e se rompe na porta. 
Você precisa se distanciar dos vários objetos vermelhos, tomar a sua vermelhidão 
geral e combinar os objetos de acordo com suas características comuns. A camisa 
vermelha do czar também funciona lá em sua tonalidade em uma determinada 
parte75(EISENSTEIN apud ROBERTSON, 2009: 164-5). 
 
 																																																								
74
 Ivan, o terrível, Parte I teve sua estreia em 1944 e Ivan o Terrível, Parte II foi concluído em 1946. Entretanto, 
sua estreia só foi liberada em 1958 (cinco após a morte de Stalin, em 1953, e dez anos após a morte de 
Eisenstein, em 1948), pois Stalin, que tinha financiado ambas as produções, não gostou em nada da segunda 
parte do filme, que retratava um estado de terrorismo sob o comando do czar Ivan, apresentado de um modo 
bastante perturbado. Ambos os filmes têm trilha sonora composta por Sergei Prokofiev, com quem Eisenstein já 
havia trabalhado anteriormente, na produção de uma ópera e, também, no filme Cavaleiros de ferro (1938), que 
foi o primeiro filme sonoro de Eisenstein, seguido pela produção das duas partes de Ivan, o Terrível.  
75
 “At first all the colour themes are tied up in a knot. Then the red theme is gradually teased out, then the black, 
then the blue... the red theme begins with a red sleeve; it is repeated with the red background of candles; when 
Vladimir Andreyevich (Staritsky) goes to his death, the theme is picked up by the red carpet, which is cut up by 
the set and breaks off at the door. You need to distance yourself from the various red objects, take their overall 
redness and combine the objects according to their common feature. The Tsar’s red shirt also works there in its 
hue in a certain section”. 
		
93	
	
Nesse trecho colorido do filme, tal emprego das cores acontece durante uma 
dança bastante frenética, a dança oprichniki. Coreograficamente, a dança russa oprichniki é 
composta por elementos usados nas danças populares dos soldados e dos marinheiros (Cf.: 
KHTITROVA, 2011: 66). A cena surge rompendo drasticamente o preto e branco do filme, 
com uma explosão de um vermelho intenso. O impacto do surgimento dessa cena também é 
dado pela montagem, pois tal cena colorida e cheia de movimento surge como justaposição a 
uma imagem anteriormente apresentada em preto e branco: um cálice que havia sido utilizado 
para envenenar a noiva de Ivan. A música de Prokofiev também surge de modo enérgico e 
alto, dialogando com o forte vigor coreográfico dessa dança que explora movimentos de 
saltos, giros e carregadas, justapostos a close-ups dos rostos das personagens bastante 
expressivos. 
Neste trecho do filme, a montagem feita por Eisenstein lança o espectador no 
meio dos giros e aglomerações dessa dança, explorando pontos de vista de alguém que estaria 
muito próximo ou mesmo imerso nesse coletivo frenético. A dança, as cores, o coro, as 
vestimentas, as luzes, as sombras e os objetos compõem a imagem de um ritual onde todos 
dançam, cantam e bebem e são orquestrados por um líder. O vermelho, o dourado e o preto 
predominam em intensidade, aumentando progressivamente o nível de tensão da cena. O 
ritmo dos giros e saltos fica cada vez mais acelerado. É possível notar, também, como 
Eisenstein explora a abstração e a sinestesia em torno da cor vermelha, quando o vermelho 
que está presente nas roupas e objetos parece inundar todo o espaço dos planos, nos dando a 
sensação de que o derramar de sangue e a morte são iminentes. Além disso, a música de 
Prokofiev também cria uma amálgama para esse clima de tensão e sinistra alegria gerado pela 
explosão de cores e movimento. Eisenstein admirava a habilidade sinestésica de Prokofiev no 
que se refere às correspondências entre cor e som. Segundo Eisenstein, Prokofiev “poderia 
traduzir o ritmo de tons de amarelo para o tom de acompanhamento musical” 76 
(EISENSTEIN apud ROBERTSON, 2009: 166). 
Nesse trecho colorido de Ivan, o Terrível, Parte II, é evidente o olhar de 
Eisenstein para a interdisciplinaridade entre as artes, uma vez que a sua montagem explicita o 
entrelaçamento entre a atuação dos atores, a dança, a exploração visual das cores e a música. 
Através desse diálogo entre as artes, Eisenstein fortalece a expressividade de sua montagem 
que, ao contrariar os modos tracionais de criar uma narrativa, convida-nos a percorrer um 
caminho criativo de associações emocionais diante de tudo que nos é apresentado. Como se 																																																								
76
 “He could ‘translate the rhythm of a shot’s yellow tone into the accompanying musical tone’”.  
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estivesse diante de um enigma, o espectador é desafiado a decifrar a montagem eisensteiniana. 
Entretanto, ainda que o emprego da justaposição, da abstração e da sinestesia em sua 
montagem crie espaço para ambiguidades, Eisenstein desejava guiar o seu espectador para a 
compreensão de um tema específico. E, nesse sentido, como pudemos observar ao longo do 
texto, é nesse aspecto que Eisenstein desvia totalmente do abstracionismo de Kandinsky. 
Eisenstein pagou um preço caro pela ousadia e de Ivan, o Terrível, Parte II. De 
acordo com Khtitrova, o czar Ivan era conhecido por apreciar que as pessoas que o seguiam 
em procissões bebessem e dançassem. E, sabia-se, também, que Stalin costumava convidar o 
grupo de música e dança do Exército Vermelho para entretê-lo nas suas recepções. Stalin, que 
tinha grande admiração pela figura de Ivan e que tinha financiado a produção do filme, 
desaprovou totalmente a segunda parte, impedindo o seu lançamento. Stalin associou a cena 
de dança ao ritual do Ku Klux Klan e, além disso, sentiu-se profundamente desconfortável 
com o modo como Ivan foi retratado nessa segunda parte do filme, como um louco ditador 
(Cf.: KHTITROVA, 2011: 66-7). 
Diante de tais semelhanças entre Ivan e Stalin, Eisenstein explora em Ivan, o 
Terrível, Parte II e especificamente nessa cena de dança, a potencialidade expressiva e 
imagética do seu olhar teatral e também coreográfico. E, conforme aponta Khtitrova, 
“coreografia pode ser usada para criptografia quando necessário”77 (KHTITROVA, 2011: 
69). Nesse sentido, a cena de dança de Ivan, o Terrível, Parte II traz à tona um discurso 
ambíguo e tenso, que mesmo não sendo dito por palavras, é eloquentemente dito pelo corpo. 
 
A Última Conversa 
 
Em 1947, Eisenstein dá um passo adiante com relação ao diálogo entre as artes, 
explorando seu olhar teatral e coreográfico na criação de um balé curto, intitulado A Última 
Conversa (The Last Conversation). Criado para dois bailarinos do Bolshoi, Susana Zviagina e 
Konstantin Rikhter, o balé foi feito para um pastiche musical baseado na última cena da ópera 
Carmen (1875), de Bizet-Mérimée. A historiadora de dança Sally Banes apresenta uma 
análise sobre tal balé em seu livro Before Between Beyond: Three Decades of Dance Writing 
(2007), em um capítulo especialmente dedicado a interdisciplinaridade entre as artes. 
Segundo Banes, A Última Conversa foi criada em Moscou e foi apresentada em 
Tblisi, mas nunca foi filmada ou, se foi, o filme foi perdido. Em sua análise, a pesquisadora 																																																								
77
 “Choreography can be used for cryptography when needed”.  
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toma como base as fontes que encontrou na Rússia e, também, o processo de reconstrução do 
balé feito por ela, iniciado em 1995 e finalizado em 1998. Banes fez a reconstrução de A 
Última Conversa nos Estados Unidos, com os bailarinos Galina Zakrutkina e James Sutton, e 
com o pianista Jeffrey Sykes. Tal reconstrução foi feita a partir de várias fontes: desenhos 
feitos pelo artista visual Levin, partitura musical e notas feitas por Eisenstein, um artigo 
escrito pela bailarina Zviagina em 1979, fotos de Zviagina e Rikhter e o repertório da dança 
tradicional russa de caráter (Cf.: BANES, 2007: 189-190). 
Depois de ver seus dois amigos Zviagina e Rikhter dançando o balé de repertório 
Don Quixote, coreografado por Zakaharov, no Teatro Bolshoi, em 1940, Eisenstein começou 
a pensar na composição de A Última Conversa. Nesse balé, Eisenstein explorou uma típica 
dança espanhola de caráter do balé de repertório, mas sem a estrutura dos três atos onde tais 
passos são contrastados com a técnica clássica. A partir de um artigo escrito pela bailarina 
Zviagina, Banes apresenta diversos aspectos do processo de criação de A Última Conversa, 
sobre como Eisenstein dirigiu os bailarinos, considerando tanto os encontros que aconteciam 
na coreografia, como o conteúdo emocional de cada momento. Banes cita um exemplo dado 
por Zviagina sobre o processo de criação: 
 
“Ela corre em direção a Escamillo” [disse Eisenstein] “mas você não a abandona, 
você anda na diagonal e ela caminha diagonal acima.” 
“Mas como eu deveria andar?” 
“Ah-ha, você não sabe? Vamos tentar”. E nós corremos para encontrar um ao outro. 
Sergei Mikhailovich bateu os pés, freneticamente: “Ouçam a música!!” Começamos 
a ouvir a música e Sergei Mikhailovich apresentou diante de cada um de nós, uma 
após a outra, tarefas concretas, completamente detalhadas. “Pare-a; vire-a em sua 
direção; olhe em seus olhos; pergunte-lhe: “O que isso significa?” 
Limitada por “frames” [enquadramentos] com semânticas estritas, nós 
experimentamos vários movimentos, até que Sergei Mikhailovich registrou os quais 
dentre eles foram os mais expressivos e, ao mesmo tempo, o mais lacônico. A 
precisão da sua imaginação como diretor em sua essência abriu, para nós como 
performers, possibilidades anteriormente desconhecidas para a criação de 
coreografia78. (ZVIAGINA apud BANES, 2007: 188-9). 
 
 
A ideia das “tarefas concretas” acima descritas revela aspectos interessantes para a 
prática da composição. Tal noção de tarefa amplia as possibilidades criativas uma vez que o 
																																																								
78
 “She runs toward Escamillo,” [Eisenstein said,] “but you don’t let her, you walk down the diagonal, and she 
walks up it.” “But how should I walk?” “Ah-ha, you don’t know? Let’s try it.”And we rushed to meet one 
another. Sergei Mikhailovich frenziedly stamped his feet: “Listen to the music!!” We began to listen to the 
music, and Sergei Mikhailovich set before each of us, one after another, completely detailed, concrete tasks. 
“Stop her; turn her toward you; look in her eyes; ask her, ‘What does this mean?” Limited by strict semantic 
“frames,”we tried various movements, until Sergei Mikhailovich recorded which among them were the most 
expressive and at the same time the most laconic. The precision of his directorial imagination in its essence 
opened up as performers previously unknown possibilities for creating choreography”.  
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“como” realizar tal tarefa pode ser explorado/definido sem ter um modelo a ser seguido, 
considerando as inúmeras maneiras existentes para abordar e desenvolver uma mesma ideia. 
É possível dizer que Eisenstein, no papel de diretor de tal balé, parecia estar mais 
interessado em despertar a imaginação dos bailarinos ao desempenharem tais ações e atuações 
do que nos passos a serem executados. Adotando um viés provocativo, Eisenstein parecia 
estar mais interessado no “como” realizar tal movimento (e talvez suas variações), do que no 
próprio movimento em si. Nesse contexto, de acordo com Banes, as fontes acessadas 
fortemente sugerem que Eisenstein não elaborou a coreografia no sentido de criação de 
passos, mesmo porque, o cineasta não tinha nenhuma formação na técnica do balé clássico. 
Segundo a historiadora, os passos vieram dos próprios dançarinos, a partir da experiência que 
tinham com tal vocabulário de dança (Cf.: BANES, 2007: 191). Nesse sentido, Eisenstein 
trabalhou com tal vocabulário de dança explorando-o a partir de sua experiência como diretor, 
tanto de teatro como de cinema, considerando o que era dito pelo corpo em movimento e o 
enquadramento daquilo que ele acreditava ser mais lacônico. 
De acordo com Banes, A Última Conversa em muito se parece com um “filme ao 
vivo”. A historiadora aponta que os desenhos feitos pelo artista visual Levin durante o 
processo de criação, que mostravam Eisenstein demonstrando movimentos e também trinta e 
três poses da sequência de dança, não apenas serviam como um tipo de partitura coreográfica, 
mas também, como um storyboard. Nesse sentido, Eisenstein parecia querer aplicar na dança 
aspectos da sua teoria que, nessa época, incluíam a sua pesquisa sobre a ideia de “montagem 
vertical”. Para Eisenstein o termo “montagem vertical” se referia a um tipo de unidade ou 
síntese audiovisual que incorporava não apenas a montagem de um fragmento ao outro, a 
montagem horizontal do filme mudo, mas também a relação entre essa progressão temporal e 
visual e outra camada de composição horizontal, a partitura sonora. A noção de montagem 
vertical incorpora, então, três processos composicionais: a relação entre duas camadas 
horizontais (de imagem e som) e o entrelaçamento ou combinação entre elas em um dado 
momento. Para Banes, Eisenstein pode ter se interessado em trabalhar com bailarinos, 
especificamente de dança de caráter espanhola, devido à riqueza e complexidade dos ritmos 
do flamenco, que provavelmente deram ao cineasta a oportunidade de explorar suas teorias 
sobre a primazia do ritmo. Além disso, Banes aponta que tal exploração rítmica feita por 
Eisenstein, que sincronizava som e imagem, não desejava ser sempre direta e consonante, mas 
também conflituosa, explorando a ideia de contraponto. Segundo a historiadora, isso pode ser 
observado em A Última Conversa, quando Carmen morre lentamente na parte mais alegre da 
música, no tema do toureiro (Cf.: BANES, 2007: 194-5). 
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Além da criação desse balé curto, Banes aponta que Eisenstein pretendia criar 
para os mesmos bailarinos uma dança baseada na peça cômica O Casamento, de Chekhov. E, 
também, planejava criar um cine-dança, “não apenas filmar uma existente produção de um 
balé no palco, mas criar uma verdadeira dança filmada, usando todos os recursos da 
coreografia e cinema”	79 (BANES, 2007: 189).	Aqui, Eisenstein parece lançar luz às futuras 
produções dialógicas entre dança e vídeo que, posteriormente vieram a ser chamadas de 
videodança80. 
A Última Conversa nos oferece materiais para notar como o olhar coreográfico de 
Eisenstein foi articulado através de uma amálgama de suas experiências no teatro, na dança e 
no cinema e que, tal interdisciplinaridade entre as artes, como a própria bailarina Zviagina 
menciona, criou “possibilidades anteriormente desconhecidas para a criação de coreografia”. 
Sendo a última criação de Eisenstein, ainda que pouco conhecida quando comparada ao 
alcance de seus filmes, A Última Conversa parece encerrar, de uma maneira simbólica, esse 
intenso desejo de diálogo entre as artes que movia o cineasta. 
 
2.2 Entr’Acte e Meshes of the Afternoon 
 
 
Entr’Acte (1924) e Meshes of the Afternoon (1943) são dois filmes experimentais 
que trazem a exploração do movimento como questão central da montagem. Entr’Acte (1924) 
foi criado por René Clair e Francis Picabia e Meshes of the Afternoon (1943) por Maya Deren 
e Alexander Hammid. O experimentalismo focado na questão corporal, presente nesses dois 
filmes, influenciou diversos artistas ao longo do século XX, seja por aquilo que tais obras por 
si só despertam, como também pela conexão estabelecida entre aqueles que estiveram 
envolvidos nos processos de criação. Nesse sentido, exponho como essas duas obras assumem 
um estado de composição entre-territórios ao apropriarem-se de referências da dança, do 
teatro, das artes visuais, da música articuladas através da montagem cinematográfica. 
 
 
 																																																								
79
 “not merelly to film an existing ballet production on stage, but create a real filmed dance using all the 
resources of choreography and cinema”. 
80
 Sobre videodança ver: MITOMA, Judy; ZIMMER, Elizabeth; STIEBER, Dale Ann. Envisioning Dance on 
Film and Video. Psychology Press, 2002. 
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Entr’Acte 
 
Entr’Acte (1924) reúne o experimentalismo de notáveis artistas do início do 
século XX ligados ao Dadaísmo. Com roteiro de René Clair e Francis Picabia, o filme foi 
originalmente concebido para ser exibido em duas partes, nos dois entreatos do balé Relâche 
(1924), também de Picabia, criado para a Ballets Suédois, que teve sua estreia em Paris, no 
Théâtre des Champs-Élysées. Conforme aponta Garafola, Relâche foi praticamente um “quem 
é quem” da vanguarda internacional. A música foi feita por Erik Satie e baseada em jogos de 
tabuleiros; o cenário, feito por Picabia, apresentava trezentos e setenta faróis de carro 
ajustados para brilhar de acordo com a música e, o filme, dirigido por René Clair, contava 
com artistas tais como Man Ray, Marcel Duchamp, Satie, Jean Borlin, Picabia, Rolf de Maré 
e muitos outros (Cf.: GARAFOLA, 2005: 113). Nas palavras de Picabia: 
 
Vida sem o dia seguinte, a vida hoje,... Faróis de carro, colares de pérolas,... 
propaganda, música; homens em trajes noturnos; movimento, jogo, água limpa e 
transparente, o prazer do riso... Relâche passeia pela vida com um grande ataque de 
riso. Relâche é movimento sem propósito. Por que pensar?	81 (PICABIA apud 
GARAFOLA, 2005: 113). 
 
Entr’Acte foi, portanto, criado para os espaços “entre”, tanto no que se refere ao 
tempo e espaço que ocupou nos intervalos do balé, como também ao processo colaborativo 
entre dança, cinema, artes visuais e música. 
O início de Entr’Acte já revela o experimentalismo e o senso de humor que 
permeia toda a obra. O filme começa com a entrada de um canhão que se movimenta sozinho, 
seguido pela chegada de dois homens (Picabia e Satie) que pulam em câmera lenta, se 
aproximando pouco a pouco do canhão. Despois de discutirem, esses dois homens preparam o 
canhão, apontando-o para nós, espetadores. Os homens saem de cena, novamente pulando, 
mas agora em reverso, e o canhão dispara em nossa direção. Já com essa primeira cena, 
Entr’Acte mostra a que veio: dispara, contra o espectador, uma série de situações inusitadas 
que quebram as tradicionais perspectivas de percepção e entendimento da realidade. 
Não pretendo fazer aqui uma descrição detalhada, “cena por cena”, do que se 
segue, pois, corro o risco de reduzir o que pode ser a experiência de assistir ao filme. 
																																																								
81
 Life without morrow, life today,... Automobile headlights, ropes of pearls,... advertising, music; men in 
evening dress; movement, play, clear and transparent water, the pleasure of laughter... Relâche strolls through 
life with a great burst of laughter. Relâche is aimless movement. Why think? 
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Apresento, portanto, de maneira breve algumas de suas imagens e suas características gerais 
que interessam a essa pesquisa. 
Em Entr’Acte todos os cortes acontecem de modo rítmico e apresentam um foco 
explícito na questão do movimento e do corpo, considerando tanto o “corpo” da cidade como 
o corpo humano. Os cortes são feitos de um modo “seco”, sem transição nenhuma: vemos 
pedaços da paisagem urbana parisiense cortados e colocados de cabeça para baixo; bonecos 
que tem a cabeça aumentada ou diminuída; uma bailarina que dança vestindo um tutu e meias 
com cinta-liga, sendo observada de baixo pra cima, através de um teto de vidro; uma série de 
sobreposição de imagens que criam novas texturas e metáforas; o fluxo da cidade com seus 
carros, pessoas, bicicletas; dois homens (Duchamp e Man Ray) que jogam xadrez no telhado 
de um prédio, discutindo e manipulando as peças como se manipulassem a cidade e seus 
elementos; um atirador que é atingido por outro e despenca do alto de um prédio; um funeral 
estranho, onde as pessoas, elegantemente vestidas, seguem em procissão e pulando em câmera 
lenta atrás de uma carruagem que transporta um morto, que é puxada por um camelo; a 
mesma carruagem seguindo de modo desgovernado pelas ruas; pessoas correndo 
desesperadamente; uma corrida de bicicleta; imagens do fluxo do rio Sena, das casas, das 
árvores e de uma montanha russa do ponto de vista de quem está nela, compondo uma 
sequência de planos justapostos que exploram uma mudança rápida e cada vez mais acelerada 
de perspectiva, envolvendo tanto o ritmo da cidade como o ponto de vista das coisas, 
considerando essa série de acontecimentos sinistros que apareceram ao longo do filme. 
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Figura 20 Plano da bailarina dançando sob um teto de vidro em Entr’Acte (1924)82. 
 
A montagem em Entr’Acte é totalmente guiada pela ideia de fluxo de movimento 
e as justaposições das imagens exploram mudanças de espaço, corpo, objeto e ritmo, criando 
associações mais ou menos diretas entre um plano/fragmento e outro. A montagem explora o 
dinamismo na animação dos objetos, na explicitação da velocidade e do ritmo da cidade e 
seus elementos, no movimento dos corpos e no próprio processo de justaposição que ora 
evidencia o conflito, ora a continuidade entre uma situação e outra. 
A imagem da bailarina dançando em um teto de vidro, que é vista de baixo para 
cima e que aparece diversas vezes ao longo do filme, pode ser considerada como um 
leitmotiv, criando diversos sentidos em torno de sua aparição, dependendo do processo de 
justaposição em que está inserida. Tal imagem, que faz uma referência bastante clara e direta 
ao corpo e ao movimento, retrata a bailarina em um espaço abstrato, negro e profundo, como 
se ela não pertencesse ao ambiente concreto e cotidiano da cidade. Seus saltos ora são 
mostrados em tempo real, ora são ralentados, distorcendo a nossa percepção de peso do corpo, 
de resistência a força da gravidade, de tempo e duração. O ponto de vista explorado nessa 
sequência desafia os tradicionais modos de observar uma dança, deslocando, também, o modo 
como o espectador apreende o espaço. Nesse sentido, o processo de montagem aliado a essa 
exploração coreográfica borra a realidade, esgarçando as fronteiras entre o concreto e o 
abstrato, entre o previsível e o imprevisível. Tal imprevisibilidade pode ser vista, por 																																																								
82
 Imagem encontrada em http://www.independentcinemaoffice.org.uk/films/essentialsplay?ami=1&c=5353 
(acesso em fevereiro de 2016). 
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exemplo, em uma das sequências que mostra o rosto dessa bailarina que se revela, na verdade, 
como um homem barbado. 
Em Entr’Acte, Clair explorou uma montagem que justapõe imagens absurdas e 
que desafia a análise ou o fechamento de uma narrativa única. Afinal, múltiplos são os 
sentidos em torno das transformações propostas pelo filme, seja da bailarina para o homem 
barbado, ou de um homem sem pernas para um que repentinamente ganha mobilidade, como 
vemos em outro trecho. Ao tratar sobre corpo, movimento, cidade e diversas transformações 
em torno desses grandes temas, o filme toca em questões sobre sexo, sobre morte, sobre 
classe, dentre muitas outras. Nesse sentido, Entr’Acte subverte as “verdades” estabelecidas 
pela narrativa tradicional, expressando uma quebra de noções como “personagem”, “cenário” 
e “enredo”. Além disso, o filme explora a possibilidade que a montagem cinematográfica 
oferece quando aliada a questões coreográficas, revelando outras formas de subverter as 
tradicionais noções de tempo e espaço. 
Quebra e ruptura são, portanto, fortes características de Entr’Acte. Tais 
características se manifestam não apenas na montagem, mas também no fato de tal filme ter 
sido criado para estar no intervalo do balé Relâche, projetado, por assim dizer, para o “espaço 
de um respiro”, onde o “trabalho” ou a “obra de arte” deixa de ser realizada/apresentada por 
alguns instantes. Nesse sentido, Entr’Acte se coloca entre as fronteiras, quebrando as 
convenções preestabelecidas e questionando o próprio fazer artístico e o que poderia ser 
enquadrado como arte. 
 
Meshes of the Afternoon 		
Não é possível falar do diálogo entre dança e vídeo e das contribuições que tal 
junção traz para as duas áreas sem falar de Maya Deren, artista nascida em Kiev, Ucrânia, que 
se tornou cidadã americana em meados dos anos de 1920. Deren é considerada como uma das 
precursoras do cinema de vanguarda norte-americano e seu filme Meshes of the Afternoon 
(1943) é um marco nessa trajetória de experimentalismo. 
Caracterizado com um “filme subjetivo” e como “filme de transe”, Meshes 
(abreviado desse modo, daqui em diante) é uma obra importante quando o assunto é 
experimentalismo, tanto no cinema como na dança. A sua montagem cinematográfica está 
totalmente atrelada à experiência de Deren como dançarina e coreógrafa, trazendo inúmeras 
referências poéticas para quem está interessado em composição. O contato de Deren com a 
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dança deu-se principalmente através de trabalhos com os dançarinos Talley Beatty, Antony 
Tudor e Katherine Dunham, de quem foi também sua secretária pessoal, acompanhando-a em 
suas turnês. 
Deren fez parte de um efervescente cenário cultural. Logo após terminar a 
gravação de Meshes, em Los Angeles, Deren se mudou para Nova York, em Greenwich 
Village. Seu apartamento, que também servia como seu estúdio, era frequentado por diversos 
artistas, tais como Dylan Tjomas, Anais Nin, John Cage, Marcel Duchamp, entre outros. 
Cage, por exemplo, atuou em um dos filme de Deren, o At Land (1944), assim como 
Duchamp, que também atuou em The Witch's Cradle (1943), mas que não foi finalizado. Em 
diversos sentidos, o experimentalismo de Deren pode ser visto como fermento para outras 
criações de vanguarda no contexto euro-americano e, ao mesmo tempo, como resultante dessa 
teia de relações/conexões artísticas em torno dos anos de 1940. 
Embora tenha sido gravado em Los Angeles, Meshes se apresenta na contramão 
das produções hollywoodianas do período, com uma produção de baixo orçamento, sem verba 
de nenhum estúdio e sendo captado por Alexander Hammid (marido de Deren naquela época). 
Nos anos de 1940, muitos filmes refletiam a instabilidade do período da Segunda Guerra 
Mundial. Ansiedade, medo, tensão e angústia de uma sociedade imersa num contexto de 
conflito são temas que surgem, com diferentes tipos de abordagem estética, tanto nas 
produções hollywoodianas do tipo “filme noir” como no cinema experimental com seus 
“psicodramas”83. O termo “psicodrama” foi usado por autores como Lee e Sitney para 
caracterizar filmes que apresentavam um tipo de estética hipnótica, que tinham uma certa 
qualidade de transe84. Entretanto, diferentemente das produções de Hollywood, tais filmes 
experimentais com seus psicodramas, como os de Deren, por exemplo, refletiam a visão 
pessoal do artista, colocando-se em oposição aos modos de produção da indústria 
cinematográfica, defendendo, portanto, a produção de um cinema independente. 
Além disso, as atitudes vanguardistas de Deren também trazem consigo questões 
representativas do Feminismo, uma vez que tanto seus filmes, como a sua posição como uma 
																																																								
83
 “O psicodrama é uma técnica de investigação psicológica e psicanalítica que procura analisar conflitos 
interiores fazendo com que alguns protagonistas interpretem um roteiro improvisado a partir de determinadas 
senhas. A hipótese que se configura é a de que, mais do que na palavra, é na ação e na atuação que os conflitos 
recalcados, as dificuldades das relações interpessoais e os erros de julgamento são passíveis de se revelarem com 
maior nitidez” (PAVIS, 1999, p. 311). 
84
 Ver REES, A. L.; A History of Experimental Film and Video: From the Canonical Avant- Garde to 
Contemporary British Practice, BFI book, Palgrave Macmillan, 2010 e SITNEY, Adams P.; Visionary film: the 
American avant-garde, 1943-2000, Oxford University Press Inc. New York, 2002. 
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artista mulher revelam um ponto de vista a partir da sua experiência pessoal. Nas palavras de 
Deren: 
 
O que eu faço nos meus filmes é muito... Oh, eu os acho muito distintos... Eu acho 
que eles são os filmes de uma mulher e eu acho que sua característica é a qualidade 
do tempo... a qualidade de tempo de uma mulher. Eu acho que a força dos homens é 
o seu grande senso de urgência. Eles são criaturas do “agora” e uma mulher tem a 
força para esperar, porque ela tem que esperar. Ela tem que esperar nove meses para 
conceber uma criança. O tempo é construído em seu corpo num sentido de criação. 
E ela vê tudo em termos do ser... de um estado em devir. Ela cria uma criança 
sabendo que não é um momento qualquer, mas vendo a pessoa que ela se tornará. 
Toda a sua vida, desde sua origem, é construída dentro de si mesma... um sentido do 
devir. Agora, em qualquer tempo, este é um sentido muito importante. Acho que 
meus filmes enfatizam demais a constante metamorfose de que uma imagem é 
sempre o devir de outra. Ou seja, o acontecimento importante nos meus filmes não 
se refere a um momento. Este é o sentido do tempo de uma mulher e eu acho que 
isso acontece mais nos meus filmes do que em quaisquer outros85 (DEREN 2001, 
s/p). 
 
Deren nos fala sobre uma concepção e qualidade de tempo que incorpora a ideia 
de constante metamorfose, um estado de devir. Nos seus filmes, como em Meshes, por 
exemplo, Deren aborda esse processo de constante transformação explorando a plasticidade 
temporal das imagens em movimento, brincando com a repetição para criar um outro tipo de 
continuidade. Em Meshes, o espectador é convidado a adentrar em uma atmosfera onírica, a 
compartilhar das impressões e sensações expressadas pelo estado de Deren no filme, um 
estado que manifesta um tipo de realidade interior e pessoal.  
Tal característica pessoal está atrelada, de um modo evidente, a um ponto de vista 
feminista que manifesta um posicionamento questionador acerca das hierarquias de gênero, 
colocando-se como resistência aos padrões determinados por uma sociedade patriarcal. Nesse 
sentido, a força de Deren reside tanto no seu posicionamento como mulher dentro do cinema, 
que atua como diretora e produtora, como no modo como seus filmes revelam outras 
perspectivas sobre ser mulher, articulando consistentemente uma posição de recusa diante do 
olhar masculino. A seguir, veremos como essa recusa do olhar masculino se expressa no 
modo como a câmera revela, pela técnica da montagem, o corpo feminino. 
Em Meshes, vemos uma mulher, a própria Deren, presa em um ciclo de repetições 
criado pelas suas ações em relação a duas figuras: uma figura misteriosa, toda coberta com 
um manto preto e com um espelho no lugar do seu rosto, e um homem que, no caso, é 
Alexander Hammid, seu marido naquela época. As ações entre Deren, essa figura misteriosa e 																																																								
85
 Maya Deren no documentário No espelho de Maya Deren, dir. Martina Kudlácek, prod. Johannes 
Rosenberger, Navigator Film em coprodução com Dschoint Ventschr e TAG/Traum, 103 min, Estados Unidos, 
Zeitgeist Video, 2001. 
		
104	
	
Hammid acontecem em torno de uma casa, onde alguns objetos e características de sua 
arquitetura ganham um tipo de força simbólica pela montagem cinematográfica. Dentre os 
objetos que a montagem destaca estão: uma flor; uma chave; uma faca; jornais jogados no 
chão; um telefone fora do gancho; um toca discos e uma poltrona. Dentre os aspectos 
arquitetônicos: uma calçada que dá acesso a casa; a porta de entrada; a sala; uma escada; o 
quarto e uma janela. 
A montagem trata tais objetos e tais aspectos arquitetônicos a partir do ponto de 
vista de Deren, que se apresenta em um estado de oscilação entre sonho e realidade. A forma 
como os objetos são manipulados pela montagem, aparecendo e desparecendo de modo 
sinistro e as ações de Deren, tais como caminhar, abrir a porta, correr e subir as escadas, criam 
um estado de tensão, aprisionamento, fragmentação e desorientação. O próprio corpo de 
Deren nunca é mostrado por inteiro. E é através do seu corpo e da sua relação com o espaço e 
com os objetos que os sentidos são construídos, explorando a continuidade e também a 
descontinuidade entre um momento e outro.  
Ao longo do filme, à medida que os objetos parecem ganhar vida, Deren parece 
perder a sua. Nesse sentido, a montagem enfatiza o sufocamento de Deren diante da repetição 
das cenas, dando o tom de uma realidade composta por tarefas cotidianas que, de um modo 
insistente, tornam-se cada vez mais incômodas e violentas. Além disso, o uso de luz e sombra, 
da câmera lenta, dos cortes e close-ups e também a justaposição de determinados planos 
desconstroem a perspectiva tradicional de espaço e tempo, assemelhando-se à experiências 
que são comuns nos sonhos. 
Em Meshes, Deren trabalha a montagem de modo a retratar a si mesma de 
múltiplas formas. Ela vê a si mesma em diferentes e recorrentes situações, explorando a 
multiplicidade de pontos de vista e de sentimentos. Vemos essa multiplicidade em diferentes 
momentos, seja quando três Mayas86 estão juntas na sala de jantar ou quando uma Maya, ao 
olhar pela janela, observa a outra correndo do lado de fora da casa, seguindo a figura 
misteriosa. De acordo com Schatz, a multiplicidade presente em Meshes remete à 
fragmentação do sujeito e a pluralização da subjetividade. Nas palavras do autor: 
 
As múltiplas Mayas, que também estão para o artista-autor, denotam um sujeito 
fragmentado que tem que lidar com a sua própria objetificação e com a resistência a 
qualquer subjetividade unitária. Suas corporeidades múltiplas questionam, em última 
análise, a capacidade do corpo feminino como um material significante para 																																																								
86
 Momentos específicos do filme onde na mesma cena/plano, vemos diversas imagens de Maya, agindo 
independentemente, como se fossem três pessoas diferentes, ou ainda, três faces/espectros da mesma pessoa 
materializadas simultaneamente no espaço-tempo. 
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subjetividade. Essa cena é o auge do filme em termos de subjetividade: uma recusa 
de e uma resistência ao clássico tratamento de Hollywood da mulher que ocupa um 
espaço físico na medida em que ela é fisicamente fragmentada dentro de um sistema 
de quadros organizados de acordo com o olhar masculino, de modo a objetificar a 
subjetividade feminina em uma Mulher erotizada e fetichizada87 (SCHATZ, 1999: 
455). 
 
 
A noção de subjetividade é uma noção complexa, que implica em uma série de 
questionamentos acerca de discursos históricos, políticos, sociais, culturais, sexuais, dentre 
outros, integrantes do processo de formação do sujeito. E, o aprofundamento na discussão 
sobre tal noção, foge do alcance desta pesquisa. No entanto, trago aqui, ainda que de forma 
breve, algumas referências apresentadas por Valerie Briginshaw, em seu livro Dance, Space 
and Subjectivity (2009). De acordo com Briginshaw, na dança, de uma maneira fundamental e 
imediata, as relações entre corpo e espaço afetam os modos como a noção de subjetividade é 
compreendida. Em seu livro, a autora focaliza a questão da exploração do espaço na dança, 
discutindo as diversas maneiras pelas quais a dança pode desafiar, problematizar e questionar 
os enrijecidos entendimentos da noção de subjetividade. Segundo Briginshaw, o discurso88	da 
dança contemporânea se relaciona diretamente com as semelhanças e diferenças dos corpos, 
ao envolver questões como os limites do corpo e os espaços em que eles se encontram e 
interagem. Considerando o modo como, por vezes, a filosofia ocidental buscou apagar as 
diferenças para manter um tipo de ilusão de igualdade em relação à questão da subjetivação, 
Briginshaw encontra em certas vertentes89 da teoria pós-estruturalista, operadores conceituais 
que lhe permitem analisar determinadas obras de dança contemporânea, uma vez que essas 
vertentes abrem espaço para o reconhecimento das diferenças. Através de análises de 
determinadas obras coreográficas articuladas sob a luz de vertentes pós-estruturalistas, a 
autora discute como as identidades e subjetividades são negociadas e construídas. Ao analisar 
os espaços arquitetônicos nas obras de William Forsythe e Anne Teresa De Keersmaeker, por 
exemplo, Briginshaw nos mostra como tais coreógrafos desconstroem o espaço com suas 																																																								
87
 “The multiple Mayas, who also stand in for the artist-author, denote a fragmented subject who must contend 
with her own objectification and the resistance to any unitary subjectivity. Their multiples corporeality 
ultimately questions the capacity of the female body as a material signifier for subjectivity. This scene is the 
culmination of the film’s terms of subjectivity: a refusal of an resistance to Hollywood’s classical treatment of a 
woman who occupies physical space insofar as she is physically fragmented within a system of shots organized 
by a male gaze so as to objectify female subjectivity into an eroticized and fetishized Woman”. 
88
 Neste contexto, o termo discurso se refere à tudo aquilo que a coreografia diz, transmite, aciona para o 
espectador. Para refletir sobre a criação de discursos em dança, Briginshaw analisa diversas obras de diferentes 
corógrafos, entre eles, Pina Bausch, Lea Anderson, Meredith Monk, Trisha Brown, Yoland Snaith, Liz Aggis, 
Mark Morris, Anne Teresa De Keersmaeker e William Forsythe. 
89
 A autora aponta que as recentes teorias pós-estruturalistas têm um grande interesse em ideias e teorias sobre a 
noção de espaço, o modo como o espaço é experienciado e suas características como constructo social. Em suas 
reflexões, a autora trabalha com operadores conceituais de De Certeau (1998); Foucault (1986); Grosz (1994b, 
1995); Lefebvre (1991); Deleuze (1992); Massey (1993); Rose (1993), dentre outros. 
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danças. E, tal discussão apresentada pela autora, lança luz ao modo como em Meshes, Deren 
manifesta suas considerações sobre subjetividade. Em sua análise sobre obras de Forsythe e 
De Keersmaeker, Briginshaw, nos diz que a 
 
A desconstrução está envolvida, através de deslocamento e estranhamento, para 
expor as lacunas e para revelar o jogo livre de significados inerentes nos textos, 
neste caso os textos espaciais da dança. Ela abre e revela os limites das coisas de tal 
forma que elas não podem ser colocadas de volta juntas da mesma forma. É 
inquietante. Isto é o que acontece com o espaço das danças. Ele é desconstruído 
porque a coreografia e a performance perturbam a ‘lógica da visualização’ ou a 
maneira pela qual o espaço é tradicionalmente visto e experienciado. Essa 
experiência do espaço está ligada com o que significa ser um sujeito e com 
construções de subjetividade. (...) Forsythe e De Keersmaeker aproximam a 
experiência do espaço e da subjetividade de maneiras muito diferentes, mas em um 
certo nível teórico, ambos estão preocupados em borrar essas separações que afetam 
a construção da subjetividade. Ambos se recusam a apresentar a subjetividade em 
termos de uma direta representação e existência. Como resultado, o que estão 
fazendo espacialmente em suas coreografias não faz sentido se visto de uma forma 
convencional90 (BRIGINSHAW, 2009: 183-4). 
 
 
Em Meshes, também é possível identificar a ideia de desconstrução e associá-la a 
noção de subjetividade. Deren desconstrói o espaço e o tempo, subvertendo a lógica de 
deslocamento linear do corpo e dos objetos ao explorar cortes e mudanças abruptas de um 
lugar para outro. A maleabilidade do tempo é incorporada pelos ciclos de repetições, pelo 
modo como uma imagem se metamorfoseia em outra, pelo uso da câmera lenta que, por 
exemplo, faz a simples ação de subir uma escada parecer infinita. A imagem de Maya se 
desconstrói em outras de si mesma, fragmentando e diversificando seu posicionamento físico 
e metafórico no espaço e no tempo, evidenciando um processo de transformação constante, 
tanto do espaço e do tempo como, também, do sujeito. 
Maya, então, ao desconstruir o espaço e o tempo, resiste à fixidez e à qualquer 
subjetividade unitária, explorando a multiplicidade de um modo específico ao associá-la a um 
ponto de vista feminista, recusando o modo como a mulher e questões relacionadas à ela são 
insistentemente abordadas a partir ao olhar masculino.  																																																								
90
 “Deconstruction is concerned, through dislocation and defamiliarization, to expose the gaps and to reveal the 
free play of meanings inherent in texts, in this instance the spatial texts of dance. It opens up and reveals the 
limits of things such that they cannot be put back together in the same way. It is unsettling. This is what happens 
to the space of the dances. It is deconstructed because the choreography and performance disrupt the ‘logic of 
visualization’ or the way in which space is traditionally seen and experienced. This experience of space is bound 
up with what it means to be a subject and with constructions of subjectivity. (...) Forsythe and De Keersmaeker 
approach the experience of space and subjectivity in very different ways, but on a certain theoretical level they 
are both concerned with blurring these separations which affect the construction of subjectivity. They both refuse 
to present subjectivity in terms of straightforward representation and being. As a result, what they are doing 
spatially in their choreography does not make sense if viewed in a conventional way”.  
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Esse posicionamento também pode ser observado de um modo enfático em outro 
momento de Meshes, quando ela se encontra com Hammid. Nesse momento, a montagem nos 
faz enxergar esse encontro a partir do ponto de vista dele. E, tal ponto de vista, evidencia uma 
erotização da imagem de Deren, criada através de uma série de close-ups. Se antes, em outro 
momento do filme, a sua boca cuspia uma chave, agora, ela é retratada por um close-up como 
algo desejoso a ser tocado. Seus olhos fechados e seu pescoço inclinado para trás revelam 
agora uma sensação de entrega e vulnerabilidade. Hammid, vem acordá-la, “salvando-a” do 
seu sonho, tomando-a em seus braços. Depois, ele contempla o corpo de Deren deitada na 
cama, percorrendo seus contornos. Entretanto, quando Deren abre os olhos, ela enxerga (e cria 
e nos faz ver pela montagem) uma série de conexões entre Hammid e aquela figura 
misteriosa, associando a ele todos os momentos de tensão que tomavam seu corpo. Então, 
num gesto de fúria, Deren arremessa uma faca no rosto de Hammid, que é repentinamente 
transformado naquele “rosto de espelho”. Na sequência, através da montagem, esse “rosto-
espelho-estilhaçado” aparece na areia da praia e os cacos são levados pelas ondas do mar. 
Deren, ao construir essa cena totalmente guiada pelo ponto de vista masculino, 
nos faz enxergar justamente esse modo como a figura feminina geralmente é tratada como 
frágil, sensual e desejada no cinema. Tal cena aparece quase no fim do filme, ou seja, surge 
após termos acompanhado uma narrativa criada de um modo totalmente inesperado, fora dos 
padrões cinematográficos tradicionais, guiada por uma multiplicidade de estados e pontos de 
vista. Nesse sentido, Deren evidencia tal olhar masculino como algo contrastante ao resto do 
filme, parecendo defender a sua multiplicidade subjetiva insubordinada a quem quer que seja. 
No entanto, em Meshes, Deren nos oferece duas possibilidades de final. Uma, é essa 
destruição do olhar masculino que culmina com o “rosto-espelho-estilhaçado” na areia da 
praia. Outra, é seu suicídio, mostrado pelo ponto de vista de Hammid que encontra Deren 
morta na poltrona da sala ao entrar em casa. 
Discuti, até aqui, como Meshes e também Entr’Acte romperam com os modos 
tradicionais de construir uma narrativa, explorando uma montagem que evidencia o 
movimento e a cinestesia, adotando, portanto, o corpo e a sua relação com o espaço e o tempo 
como território de associações poéticas e simbólicas. O experimentalismo presente nesses 
dois filmes traz uma ousadia e um desbravamento no modo de trabalhar a montagem, 
desafiando o espectador a navegar por justaposições radicais de imagens. Nesse sentido, tais 
filmes nos fazem enxergar a potencialidade coreográfica para além dos lugares tradicionais da 
dança.  
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Além disso, acredito que o tipo de atitude irreverente, a intersecção entre as artes 
e a ideia de composição que preza por uma série de justaposições radicais (de corpos, objetos 
e situações) que são vistos em Meshes e Entr’Acte são questões que também surgem nos 
trabalhos experimentais do coletivo Judson Dance Theater. O comprometimento de Deren 
com o Feminismo também pode ser visto no trabalho de outras artistas pioneiras como 
Yvonne Rainer, por exemplo. Rainer, quando criou Trio A (1966), também desejava compor 
uma dança que recusasse o olhar masculino. Desejava que seu corpo e suas justaposições 
radicais de movimento não fossem concebidas de modo a “satisfazer” o outro masculino e às 
normas que regiam o mercado da dança e do espetáculo no contexto americano dos anos de 
1960. Além disso, Rainer também produziu diversos filmes, tais como Film About a Woman 
Who... (1974), onde as questões vinculadas ao Feminismo são abordadas através de uma 
narrativa não linear. No Capítulo 4, irei expor tais conexões, discutindo em que medida o 
Judson Dance Theater com suas práticas experimentais de composição coreográfica 
verticalizaram tais questões identificadas nessas obras do cinema de vanguarda discutidas 
aqui. 
Por fim, é possível dizer que a montagem eisensteiniana e também o tipo de 
montagem explorado por René Clair (Entr’Acte) e Maya Deren (Meshes), ainda que 
guardadas as devidas particularidades e diferenças, lançam luz a um entendimento da noção 
de composição como uma trama de sentidos complexa e densa. Há uma espécie de lógica 
sensorial, cinestésica e imagética que convida o espectador a imaginar junto, a desvendar e 
criar associações diante de tudo que vai sendo tecido pela obra. Há a construção de uma 
narrativa diferenciada onde o “texto” não se refere a construção de significados “fechados” ou 
específicos. Aqui, a ideia de “aquilo que é tecido pela obra” pode ser esclarecida com a noção 
de “texto” que Matteo Bonfitto apresenta em O Ator Compositor (2006), a partir do campo da 
Semiótica. Citando De Marinis, Bonfitto nos diz que:  
 
Em seu uso semiótico o termo ‘texto’ não designa somente as sucessões coerentes e 
completas dos enunciados, escritos ou orais, da língua, mas também, igualmente, 
toda unidade de discurso – seja essa do tipo verbal, não verbal ou misto – que resulte 
da coexistência de mais códigos e que possua requisitos constitutivos de completude 
e coerência. A partir de tal concepção, uma imagem, um conjunto de imagens, uma 
escultura, um filme, um trecho musical, uma sequência de sons podem ser ‘textos’ 
(DE MARINIS apud BONFITTO, 2006: 83-4). 
 
Tal compreensão da noção de texto defendida por Bonfitto é empregada por ele 
justamente para descrever e verificar a existência de ações físicas no espetáculo Bandoneon, 
de Pina Bausch. E, de acordo com a análise de Bonfitto, a construção das ações físicas nessa 
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obra de Bausch combina, através de um percurso específico, “experiências pessoais e 
inventadas, assim como é específico o tecido narrativo, o ‘texto’, no qual elas estão inseridas. 
Um ‘texto’ que não tem como eixo a fábula, mas sim pequenos núcleos transmissores de 
‘experiência’”(BONFITTO, 2006: 87). Portanto, o entendimento da noção de “texto” ou 
“texto espetacular” discutido por Bonfitto lança luz a noção de montagem discutida nesse 
capítulo e, também, ao modo como a noção de composição coreográfica foi ampliada e 
desafiada pelos coreógrafos pós-modernos do contexto euro-americano, cujas práticas 
vanguardistas serão discutidas a seguir.  
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Capítulo 3: Operações do acaso, partitura e silêncio  
 
 
Operações do acaso, partitura e silêncio são três (das inúmeras) noções 
composicionais sobre as quais John Cage se debruçou ao longo de sua prolífica trajetória. 
Olhar para o modo como Cage explorou tais noções, permite-nos perceber como suas 
proposições e estratégias quebraram paradigmas, abrindo caminhos para outras formas de 
composição em diferentes linguagens artísticas. 
Ao longo de sua trajetória, Cage materializou seus questionamentos através da 
música, da poesia, da filosofia e das artes visuais impregnando suas composições com 
diversos atos performativos. Suas ações carregavam um investimento simbólico91 e causavam 
deslocamentos daquilo que era dado como padrão e como modelo nas esferas culturais e 
sociais, fazendo com que Cage passasse a ocupar um lugar incomparável na história da 
música e da arte do século XX.	Questionando o que seria o ato criador e suas implicações, 
Cage desenvolveu diversas maneiras de abordar a composição musical. Suas propostas e 
estratégias compositivas não só romperam com as convenções musicais, como também 
atravessaram os limites do campo da música, levando a sua ideia de “composição 
experimental” a outras tantas formas de apropriações no campo das artes como um todo.	
Cage teve como professores Henry Cowell, Adolph Weiss e Schoenberg, com 
quem no ano de 1934, passou a ter aulas na Universidade da Califórnia, em Los Angeles 
(UCLA). Sobre a sua experiência com Schoenberg, Cage nos diz que: 
 
Depois de eu ter estudado com ele por dois anos, Schoenberg disse: ‘A fim de 
escrever a música, você deve ter uma sensibilidade para a harmonia’. Expliquei-
lhe que eu não tinha nenhuma sensibilidade para harmonia. Ele, então, disse que 
eu encontraria um obstáculo, que seria como se eu chegasse a uma parede 
através da qual eu não pudesse passar. Eu disse: ‘Nesse caso, eu vou dedicar 
minha vida a bater minha cabeça contra essa parede’92 (CAGE, 1961: 261). 
 
 																																																								
91
 Em um texto intitulado John Cage y la “investidura”: emascular o sistema , Robinson discute o que denomina 
de modelo estratégico de “investimento simbólico” de Cage a partir da noção de “investimento” do historiador 
Eric Santner, que o define em termos de momentos fundacionais, que envolvem deslocamentos no constructo 
fundamental da relação do indivíduo com a autoridade social e institucional e, portanto, o modo como o 
indivíduo responde às convocações de poder e autoridade oficiais. ROBINSON, Julia. “John Cage y la 
‘investidura’: emascular o sistema” in La anarquia del silencio. John Cage y el arte experimental. Barcelona, 
MACBA, 2009, pp. 54-111. 
92
 “After I had been studying with him for two years, Shoenberg said, ‘In order to write music, you must have a 
feeling for harmony’. I explained to him that I had no feeling for harmony. He then said that I would encounter 
an obstacle, that it would be as though I came to a wall through which I could not pass. I said, ‘In that case I will 
devote my life to beating my head against that wall’”. 
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Schoenberg, quando comentou em uma entrevista sobre seus alunos norte-
americanos, primeiramente, disse que não havia nenhum aluno interessante. Mas, logo em 
seguida, ele sorriu e comentou: “ ‘Existe um’, dizendo que seu nome era John Cage, e 
adicionando ‘é claro que ele não é um compositor, mas ele é um inventor – de genialidades’”	93
 (SCHOENBERG apud ZULLO, 1997: 44-5). 
Enquanto esteve na Cornish School, em Seattle (entre 1938 e 1942), trabalhando 
como músico acompanhante das aulas de dança moderna da coreógrafa Bonnie Bird, Cage 
começou a trabalhar com as estruturas rítmicas de um modo não tradicional, criando um 
grupo de percussão e desenvolvendo investigações que se diferenciavam das convenções 
estabelecidas em termos de música e instrumentação. Nesse período, Cage realizou a sua 
primeira conferência intitulada The Future of Music: Credo. Nessa conferência encontramos 
uma de suas falas mais citadas, que revela a sua ruptura com a tradição musical: “Se essa 
palavra ‘música’ é sagrada e reservada para instrumentos dos séculos XVIII e XIX, nós 
podemos substituí-la por um termo mais significativo: organização do som”	94 (CAGE, 1961: 
03). 
Se, para Cage, música passa a ser organização do som, a ideia de “compositor” 
passa a ser a de um inventor de novos sons e instrumentos, o que lhe traz, portanto, a 
necessidade de inventar outros modos e métodos de composição. 
 
Como o piano veio a ser preparado 
 
No início dos anos de 1940, dando continuidade as investigações acerca desses 
novos modos de composição, Cage iniciou as experimentações sobre o que veio a ser 
conhecido como piano preparado. Durante esse período que trabalhou na Cornish School, 
Cage conheceu Sylvilla Fort, uma das alunas de Bonnie Bird. Em seu texto How the Piano 
Came to be Prepared (Como o Piano Veio a ser Preparado, 1981), Cage diz que três ou 
quatro dias antes da estreia, Fort o convidou para compor uma música para seu trabalho 
intitulado Bacchanal. Cage aceitou o convite e começou a pensar em duas possibilidades de 
composição: a primeira seria uma música dodecafônica para piano ou orquestra, e a segunda, 
uma peça para conjuntos de percussão para três, quatro ou seis músicos. Porém, o espaço do 
teatro da Cornish School em que Fort iria se apresentar era muito pequeno e não comportaria 																																																								
93
 “There was one, and named John Cage, adding that, “of course he’s not a composer, but he’s an inventor – of 
genius.” 
94
 “If this word ‘music’ is sacred and reserved for eighteenth- and nineteenth-century instruments, we can 
substitute a more meaningful term: organization of sound”. 
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a quantidade de músicos e instrumentos pensados inicialmente por Cage. Na parte da frente 
do palco havia um piano e, embora a ideia de utilizar um conjunto de percussão parecesse 
mais adequada ao tema da coreografia de Fort, Cage se viu obrigado a mudar as suas ideias 
iniciais e, então, compôs uma música para piano (Cf.: CAGE, 1981: 07). 
Ao dizer como se deu o processo de criação do piano preparado, Cage fez 
referência ao seu mentor Henry Cowell, mencionando que sempre ouvia Cowell tocar um 
piano de cauda alterando os seus sons, tocando e silenciando as cordas. Em busca desses sons 
diferenciados, Cage nos diz que Cowell, às vezes, colocava um apoio constante no pedal, 
enquanto que, pela parte de trás do piano, ele produzia música friccionando longitudinalmente 
as cordas com os dedos ou com as unhas, e depois “varria” com a palma da mão 
transversalmente as cordas. Buscando alterar o som do piano de modo que ele produzisse uma 
música adequada para o trabalho de Fort, Cage descreveu os procedimentos criativos que 
experimentou: 
 
 (…) Fui para a cozinha, peguei um prato de torta, trouxe de volta para a sala e 
coloquei-o sobre as cordas de piano. Toquei algumas teclas. Os sons do piano foram 
modificados, mas o prato de torta quicou devido às vibrações e, depois de um 
tempo, alguns dos sons que tinham sido alterados já não eram mais. Eu experimentei 
algo menor, pregos entre as cordas. Eles deslizaram para baixo, entre e 
longitudinalmente ao longo das cordas. Ocorreu-me que parafuso ou porcas ficariam 
na posição. Eles ficaram. E fiquei muito feliz por notar que, por meio de uma única 
preparação, dois sons diferentes poderiam ser produzidos. Um era ressonante, o 
outro era silencioso e mudo. O silencioso era ouvido sempre que o pedal macio era 
utilizado. Eu escrevi o Bacchanal de forma rápida e com o entusiasmo contínuo 
dado pela descoberta95 (CAGE, 1981: 07-08). 
 
																																																								
95
 “(…) I went to the kitchen, got a pie plate, brought it back into the living room, and placed it on the piano 
strings. I played a few keys. The piano sounds had been changed, but the pie plate bounced around due to the 
vibrations, and, after a while, some of the sounds that had been changed no longer were. I tried something 
smaller, nails between the strings. They slipped down between and lengthwise along the strings. It dawned on 
me that screw or bolts would stay in position. They did. And I was delighted to notice that by means of a single 
preparation two different sounds could be produced. One was resonant, the other was quiet and muted. The quiet 
one was heard whenever the soft pedal was used. I wrote the Bacchanal quickly and with the excitement 
continual discovery provided”. 
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Figura 21 Mesóstico escrito por John Cage, para Syvilla Fort in CAGE, 1981: 10. 
 
As próximas composições de Cage para piano preparado foram criadas a partir de 
1942, quando Cage se mudou para Nova York, sendo o seu primeiro concerto realizado em 
1943, no Museu de Arte Moderna (MoMA). Em 1944, Cage e Cunningham (que já tinham se 
conhecido na Cornish School) iniciaram seus trabalhos em parceria. Conforme aponta 
Robinson, a década de 1940 em Nova York foi um período turbulento para Cage, tanto na 
vida pessoal, como na carreira artística. Um período de luz e sombras, que não só envolvia 
uma luta em consolidar a sua reputação emergente, mas também entender a sua posição 
marginal dentro de uma sociedade opressivamente heteronormativa. Cage estava se 
divorciando de sua esposa, Xenia, que também era musicista, e iniciando a sua relação 
amorosa com Cunningham. Ao assumir um modo de vida contrastante diante da sociedade 
patriarcal norte-americana dos anos quarenta, Cage necessariamente teve que compreender 
que sua decisão havia de afetar seus constantes esforços para organizar a sua vida profissional 
nesse contexto. E, de acordo com Robinson, essa questão, sem dúvida, tem um significado 
complexo na compreensão desse lugar que ocupa Cage em sua geração, que envolve um 
modo de pensar e agir fora das convenções e limitações estabelecidas no contexto em que 
vivia (Cf.: ROBINSON, 2009: 64). 
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Figura 22 página 5 da partitura da peça The Perilous Night, 1944, de John Cage96. 
 
Nesse período de transformações pessoais e profissionais, Cage continua 
trabalhando nas composições para piano preparado e, dentre outras obras, The Perilous Night, 
criada no ano de 1944, causou grande repercussão. As instruções encontradas na partitura de 
The Perilous Night (ver Figura 22) revelam como as indicações de Cage acerca dos materiais 
a serem utilizados, bem como a definição de seu posicionamento, tornaram-se ao longo do 																																																								
96
 In La anarquia del silencio. John Cage y el arte experimental. Barcelona, MACBA, 2009, p. 39 
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tempo, cada vez mais precisas. Essas especificações, que eram provenientes de sua própria 
prática de constante experimentação de diversos materiais que pudessem produzir diferentes 
sons, revelam uma estratégia consistente que pode ser identificada em toda a trajetória de 
Cage, envolvendo uma tendência em consolidar aquilo que parece puramente experimental ao 
empreender um rigor e um saber particular a sua condição de compositor. 
Cage nos diz que suas ideias sobre o que poderia ser o piano preparado surgiram 
através do contato com trabalhos de seus amigos artistas, do seu estudo sobre o Zen 
Budismo97, suas divagações pelos campos e florestas e todo tipo de experiência que lhe 
permitia aproveitar as coisas como elas são e como elas acontecem (Cf.: CAGE, 1981: 08). 
Cage também comenta que outros compositores fizeram uso do piano preparado e que tal 
prática de experimentação passou a ter vida própria: 
 
Quando posicionei objetos entre as cordas de piano pela primeira vez, era o desejo 
de possuir sons (ser capaz de repeti-los). Mas, à medida que a música deixou minha 
casa e passou de piano para piano e de pianista para pianista, ficou claro que não 
apenas dois pianistas são essencialmente diferentes um do outro, mas dois pianos 
também não são os mesmos. Em vez da possibilidade de repetição, nos 
deparamos na vida com as qualidades únicas e características de cada ocasião98 
(CAGE, 1981: 07-08, grifos meus). 
  
Cage, então, passa a considerar a imprevisibilidade e a indeterminação na 
performance. Ainda que haja uma partitura, a performance se evidencia como um evento 
singular, onde a repetição é entendida como a manifestação das transformações de um 
fenômeno que é, e sempre será, único.  
A peça The Perilous Night não foi muito bem-recebida pelo público, que não 
captou a “mensagem” da música de Cage. The Perilous Night mostrou a Cage que, talvez, em 
suas composições, não devesse existir uma “mensagem” a ser transmitida, sendo a primeira 
pista relacionada à ideia de que a música deveria ser uma operação – uma intervenção em um 
campo perceptivo muito mais amplo, suscetível a modificação de seus limites – e não uma 
construção finita que transmite um modelo finito de subjetividade (Cf.: ROBINSON, 2009: 
67). 
																																																								
97
 Em seu livro Silence (1961), Cage comenta, por exemplo, as aulas sobre Zen Budismo que teve com Daisetz 
Suzuki, na Columbia University, no final dos anos de 1940. 
98
 “When I first placed objects between piano strings, it was the desire to possess sounds (to be able to repeat 
them). But, as the music left my home and went from piano to piano and from pianist to pianist, it became clear 
that not only two pianists essentially different from one another, but two pianos are not the same either. Instead 
of the possibility of repetition, we are faced in life with the unique qualities and characteristics of each 
occasion”.  
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Nesse mesmo período, tal ideia de “operação” foi estimulada pelo contato que 
Cage teve com a filosofia oriental, especialmente através dos livros Dance of Shiva e The 
Transformation of Nature in Art, ambos do historiador de arte da Índia, Ananda K. 
Coomaraswamy. Esse encontro trouxe para Cage a ideia de que ao invés da expressão de si 
próprio, a arte haveria de permitir a imitação da natureza e seus modos de operação. E, de 
acordo com Robinson, é importante mencionar que o modo como Cage empregava o termo 
“natureza” está relacionado à noção de um sistema incalculável, mas que é completamente 
estruturado, familiar, onipresente e sempre potencialmente perigoso. Para Cage, o termo 
“natureza” evocava as “operações” infinitas, redes que geram continuamente micro e macro 
sistemas e ecologias diversas (Cf.: ROBINSON, 2009: 67-8). 
No fim dos anos de 1940, Cage teve outro encontro significativo que trouxe 
reverberações em seu modo de pensar e fazer arte. Gita Sarabhai foi para Nova York para 
estudar música ocidental com Cage, que lhe ensinou a técnica do contraponto e outras 
questões da música contemporânea, enquanto que ela lhe ensinava questões de arte e estética 
da Índia. Dentre diversos ensinamentos, Cage aprendeu com Sarabhai a apaziguar e sossegar 
o espírito, deixando-o aberto as influências divinas. Além dos aspectos associados a uma 
prática da meditação, esse ensinamento trouxe para Cage as noções de suscetibilidade, de 
abertura relacionada à abrangência de modelos novos da audição e de percepção do som. 
Conforme aponta Robinson, esse modo de entender essa noção de receptividade aberta 
iluminou os pensamentos de Cage e suas experimentações, que cada vez mais eram realizadas 
a fim de absorver as influências de toda a sorte de mudanças, ruídos e também de um 
horizonte de tecnologias que até então não tinha sido concebido (Cf.: ROBINSON, 2009: 71). 
 
Operações do acaso 
 
A partir dos anos de 1950, desdobrando as ideias que surgiram com a criação do 
piano preparado, no qual cada tecla do instrumento era programada para ter um som próprio, 
Cage passou a criar composições instrumentais a partir da combinação limitada de uma 
coleção de harmonias e sonoridades. É desse período a obra Sixteen Dances for Soloist and 
Company of Three (1951), criada em parceria com Cunningham, envolvendo a utilização de 
operações de acaso tanto na composição das coreografias como da música. 
Sixteen Dances marca um ponto de transição na carreira de Cage, um passo 
significativo no desenvolvimento de técnicas que utilizavam possibilidades sonoras 
predeterminadas (chamadas por ele de “sound gamuts”). Para a composição dessa peça, Cage 
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elaborou uma série de tabelas que permitiam a combinação aleatória de inúmeras estruturas 
rítmicas. Nesse mesmo período, o compositor Christian Wolf apresentou para Cage o livro I-
Ching, The book of Changes. Cage imediatamente relacionou as tabelas que utilizava com as 
tabelas usadas para identificar os hexagramas chineses e percebeu que esse livro poderia ser 
uma interessante referência para as operações do acaso que ele já investigava. Além de 
Sixteen Dances, Music of Changes e Imaginary Landscape No. 4 são outros exemplos de 
peças criadas ao longo do ano de 1951 que também utilizavam operações do acaso (Cf.: 
PRITCHET, 2009: 09). 
A obra Sixteen Dances nos permite notar como Cunningham também iniciou suas 
primeiras investigações acerca do acaso para a composição de suas coreografias, utilizando 
procedimentos similares aos de Cage: 
 
Sixteen Dances For Soloist and Company of Three foi especial para mim no meu 
trabalho. Era uma peça longa (53 minutos) destinada a preencher uma noite. Foi 
também a primeira vez que o uso de operações de acaso entrou na técnica 
composicional. A coreografia era relacionada com o comportamento expressivo, 
neste caso, as nove emoções permanentes da estética clássica indiana, quatro leves e 
quatro obscuras com a tranquilidade sendo a nona, que é a predominante. A 
estrutura para a peça era ter cada uma das danças envolvidas com uma emoção 
específica seguida por um interlúdio. Embora a ordem era alternar leve e obscuro, 
não parecia importar se Sofrimento ou Medo viessem primeiro, então eu joguei uma 
moeda. E também no interlúdio, depois de o Medo, número 14, eu utilizei gráficos 
de movimentos separados para materiais para cada uma das quatro danças, e deixei 
operações de acaso decidirem a continuidade. A obra tinha uma estrutura rítmica 
geral para a qual Cage escreveu a partitura, geralmente após as danças terem sido 
finalizadas. Ele compôs tanto para piano como para pequena orquestra, 
diferenciados por uma série de sons de percussão incomuns. Embora cada dança 
fosse uma entidade separada, nós estávamos começando a usar ‘licença poética’ ao 
desconsiderar pontos de conexão dentro das danças. A ordem se tornou: Raiva, 
Humorado, Sofrimento, Heroico, Odioso, Admirável, Medo, Erótico, e, finalmente, 
Tranquilidade. Estes foram todos os solos, com exceção do Erótico, que foi um 
dueto, e Tranquilidade, que era uma dança para nós quatro. Os solos correspondiam 
às qualidades emocionais específicas, mas em forma de imagem e não pessoal - um 
guerreiro gritando para o Odioso, um homem em uma cadeira para o Cômico, uma 
figura de pássaro mascarado para o Admirável. Havia postludes para uma 
quantidade de solos. Depois de o Medo era um quarteto com uma pequena gama de 
movimentos, que era diferente para cada dança, e que foi coreografado por meio do 
acaso. Isto é, as sequências individuais, e o período de tempo e as direções no 
espaço de cada dança foram descobertas lançando moedas. Foi a primeira de tal 
experiência para mim e eu sentia como ‘caos veio novamente’ quando eu trabalhava 
com isso99 (CUNNINGHAM in VAUGHAN: 2009, pp. 06-07). 																																																								
99
 “The Sixteen Dances for Soloist and Company of Three was special for me in my work. It was a long piece 
(53 minutes) intended to fill an evening. It was also the first time the use of chance operations entered into the 
compositional technique. The choreography was concerned with expressive behavior, in this case the nine 
permanent emotions of Indian classical aesthetics, four light and four dark with tranquility the ninth and 
pervading one. The structure for the piece was to have each of the dances involved with a specific emotion 
followed by an interlude. Although the order was to alternate light and dark, it didn’t seem to matter whether 
Sorrow or Fear came first, so I tossed a coin. And also in the interlude after Fear, number 14, I used charts of 
separate movements for materials for each of the four dances, and let chance operations decide the continuity. 
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O procedimento de utilização do acaso nas composições permitia que tanto Cage 
quanto Cunningham se deparassem com possibilidades sonoras e coreográficas que iam além 
de suas escolhas pessoais. Em Sixteen Dances, o processo de composição da música era o 
movimento de um lugar da tabela para outro, a organização rítmica em frases de um som após 
o outro. Cage percorria as células da tabela fazendo movimentos arbitrários ao longo de suas 
linhas, colunas e diagonais, o que promovia o surgimento de uma ampla variedade sonora e a 
criação de continuidades inesperadas para os sons. Cada um dos sons poderia ser considerado 
interessante por si só e poderiam ser combinados em maneiras ilimitadas com as demais 
possibilidades sonoras (PRITCHETT, 2009: 11). Acerca de sua parceria com Cunningham, 
Cage disse: 
 
Da mesma forma, a música, por vezes, consiste em sons individuais ou grupos de 
sons que não são sustentados por harmonias, mas ressoam dentro de um espaço de 
silêncio. A partir dessa independência de música e dança, um ritmo resulta, o qual 
não é o dos cascos dos cavalos ou de outras batidas regulares, mas o que nos lembra 
de uma multiplicidade de eventos no tempo e no espaço (...) Nós não estamos, 
nessas danças e música, dizendo alguma coisa. Somos ingênuos o suficiente para 
pensar que se estivéssemos dizendo algo nós usaríamos palavras. Ao invés disso, 
estamos fazendo algo. O significado do que fazemos é determinado por cada um 
que vê e ouve. (...) O movimento é o movimento do corpo. É aqui que o Sr. 
Cunningham concentra sua atenção coreográfica e não sobre os músculos faciais. Na 
vida cotidiana, as pessoas habitualmente observam rostos e gestos, traduzindo o que 
veem em termos psicológicos. Aqui, no entanto, estamos em presença de uma 
dança que utiliza todo o corpo, exigindo para a sua fruição o uso de sua 
faculdade de simpatia cinestésica. A inovação do nosso trabalho deriva, 
portanto, de termos nos afastado de preocupações humanas simplesmente 
privadas e nos aproximado do mundo da natureza e da sociedade da qual todos 
nós somos uma parte100 (CAGE: 1961, pp. 94-95, grifos meus). 																																																																																																																																																																													
The work had an overall rhythmic structure to which Cage wrote the score, generally after the dances were 
finished. He composed it for both piano and small orchestra, distinguished by a number of unusual percussion 
sounds. Although each dance was a separate entity, we were beginning to use “poetic license” in disregarding 
connecting points within the dances. The order became: Anger, The Humorous, Sorrow, The Heroic, The 
Odious, The Wondrous, Fear, The Erotic, and finally Tranquility. These were all solos with the exception of the 
erotic, which was a duet, and tranquility, which was a dance for the four of us. The solos were concerned with 
specific emotional qualities, but they were in image form and not personal—a yelling warrior for The Odious, a 
man in a chair for The Humorous, a bird-masked figure for The Wondrous. There were postludes to a number of 
the solos. Following Fear was a quartet with a small gamut of movements, which was different for each dance, 
and this was choreographed by chance means. That is, the individual sequences, and the length of time, and the 
directions in space of each were discovered by tossing coins. It was the first such experience for me and felt like 
“chaos has come again” when I worked on it”.  
100
  Likewise the music sometimes consists of single sounds or groups of sounds which are not supported by 
harmonies but resound within a space of silence. From this independence of music and dance a rhythm results 
which is not that of horses’ hoofs or other regular beats but which reminds us of a multiplicity of events in time 
and space (...) We are not, in these dances and music, saying something. We are simple-minded enough to think 
that if we were saying something we would use words. We are rather doing something. The meaning of what we 
do is determined by each one who sees and hears it. (...) The movement is the movement of the body. It is here 
that Mr. Cunningham focuses his choreographic attention, not on the facial muscles. In daily life people 
customarily observe faces and hand gestures, translating what they see into psychological terms. Here, however, 
we are in the presence of a dance which utilizes the entire body, requiring for its enjoyment the use of your 
		
119	
	
No início dos anos de 1950, além de consolidar a sua parceria com Cunningham, 
Cage conheceu Robert Rauschenberg, um dos artistas visuais mais importantes do 
Expressionismo Abstrato e da Pop Art. O encontro entre Cage, Cunningham e Rauschenberg 
gerou uma das mais potentes colaborações artísticas que surgiram em meados do século XX. 
Como exemplo do início dessa parceria, podemos citar os Happenings101 realizados na Black 
Mountain College, que contavam com a participação de artistas de diferentes áreas. Em 1952, 
Cage, Cunningham, Rauschenberg e também o pianista David Tudor e os poetas M.C. 
Richards e Charles Olson prepararam ações que poderiam criar intersecções umas com as 
outras, criando a obra Untitled Event (Theater Piece). Rauschenberg pendurou, a partir do 
teto, algumas de suas White Paintings (1951) e tocou discos de vinil numa antiga vitrola; 
Cunningham dançou ao redor do público e nos corredores, enquanto um cão lhe seguia; Tudor 
tocou uma partitura de Cage para piano; Richards e Olson leram poesia e Cage proclamou um 
de seus textos do alto de uma escada. Em Untitled Event (Theater Piece), Cage explorou pela 
primeira vez a noção de recepção individualizada através de algumas práticas específicas, tais 
como a dispersão dos intérpretes e dos alto-falantes ao redor e no meio do público. Esse tipo 
de distribuição acústica fragmentava o som executado, de modo que cada integrante do 
público ouvia uma qualidade particular do som, gerando uma multiplicidade de experiências 
sonoras. Nas palavras de Cage: 
 
Os ensaios têm mostrado que esta nova música, seja para fita ou para os 
instrumentos, é mais claramente ouvida quando os vários alto-falantes ou performers 
estão separados no espaço, em vez de agrupados em conjunto. Para isso, a música 
não está envolvida com uma sonoridade harmônica como geralmente entendida, 
onde a qualidade da harmonia resulta a partir de uma mistura de vários elementos. 
Aqui, estamos preocupados com a coexistência do diferente e os pontos centrais 
onde a fusão ocorre são muitos: os ouvidos dos ouvintes onde quer que estejam. 
Essa desarmonia, parafraseando a afirmação de Bergson sobre desordem, é 
simplesmente uma harmonia a que muitos estão desacostumados. (...) E qual é o 
propósito de escrever música? Um deles é, obviamente, não lidar com propósitos, 
mas lidar com os sons. Ou a resposta deve assumir a forma de paradoxo: um “sem 
propósito” proposital ou uma peça sem propósito. Este jogo, no entanto, é uma 
afirmação de vida - não uma tentativa de trazer a ordem a partir do caos, nem sugerir 
melhorias na criação, mas simplesmente uma maneira de acordar para própria vida 
que estamos vivendo, que é tão excelente, uma vez que alguém tira sua mente e seu 
desejo do caminho e deixa a vida agir por sua própria harmonia102 (CAGE, 1961: 
12). 																																																																																																																																																																													
faculty of kinesthetic sympathy. The novelty of our work derives therefore from our having moved away from 
simply private human concerns towards the world of nature and society of which all of us are a part. 
101
 O Happening, como conceito de encenação, passou a ser difundido a partir de Allan Kaprow com a sua obra 
18 Happenings in 6 parts (1959).  
102
 “Rehearsals have shown that this new music, whether for tape or for instruments, is more clearly heard when 
the several loud-speakers or performers are separated in space rather than grouped closely together. For this 
music is not concerned with harmoniousness as generally understood, where the quality of harmony results from 
a blending of several elements. Here we are concerned with the coexistence of dissimilar, and the central points 
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Em suas composições, Cage, então, passa a considerar a música livre de toda 
mensagem expressiva ou comunicativa no sentido tradicional; o ato de “interpretação” 
realizado pelo público dá espaço ao que Cage denominava de “capacidade de resposta 
sensível” ou “capacidade de resposta”: uma forma de recepção que surge da execução, mas 
que não vem determinada por ela; uma recepção que é constitutivamente dependente de cada 
um dos integrantes do público, tanto como é do compositor e do intérprete (Cf.: CAGE: 1961, 
146). 
 
Figura 23 Diagramas de John Cage para Untitled Event (Theater Piece), Black Mountain College, 
1952. Acima, a disposição do público e abaixo, o esquema do cenário103. 
																																																																																																																																																																													
where fusion occurs are many: the ears of the listeners wherever they are. This disharmony, to paraphrase 
Bergson’s statement about disorder, is simply a harmony to which many are unaccustomed. (... ) And what is the 
purpose of writing music? One is, of course, not dealing with purposes but dealing with sounds. Or the answer 
must take the form of paradox: a purposeful purposelessness or a purposeless play. This play, however, is an 
affirmation of life – not an attempt to bring order out of chaos nor to suggest improvements in creation, but 
simply a way of waking up to the very life we’re living, which is so excellent once one gets one’s mind and 
one’s desires out of its way and lets it act of its own accord”.  
103
 In La anarquia del silencio. John Cage y el arte experimental. Barcelona, MACBA, 2009, p. 158. 
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É interessante notar que o terreno fértil da Black Mountain College, que existiu de 
1933 a 1957, transplantou, de certo modo, o conceito vanguardista e experimental da Bauhaus 
da Europa para os Estados Unidos. A escola se beneficiou com o êxodo de artistas que saíram 
da Europa nos anos de 1930 e 1940 (devido à iminência da Segunda Guerra Mundial), muitos 
dos quais compuseram o quadro de professores da instituição, tais como Josef e Anni Albers, 
Walter Gropius, Xanti Schawinsky, Ernst Krenek, Stefan Wolpw, e Lyonel Feininger. Cage e 
Cunningham, que frequentavam a escola e participavam de performances, também lecionaram 
em alguns períodos como professores convidados. A essência da Black Mountain era apoiada 
em uma abordagem educacional não autoritária, direcionada para um ambiente comunitário 
com uma atmosfera receptiva à experimentação. Nesse sentido, tanto a Bauhaus, como a 
Black Mountain, defendiam uma nova filosofia educacional que pudesse promover uma 
síntese contínua entre arte e vida. Opondo-se a métodos tradicionais de ensino e apropriando-
se de propostas mais maleáveis como a ideia de workshops, ambas as escolas visavam 
preparar o indivíduo para uma contínua e dinâmica interação com a vida. Conforme aponta C. 
Ellert, as duas instituições enfatizavam uma nova abordagem educacional embasada em 
pensadores como John Dewey, e tinham, como pressuposto básico, a crença de que em cada 
ser humano existem forças artísticas latentes que precisam apenas ser despertadas (Cf.: C. 
ELLERT, 1972: 144). 
Foi a partir de uma das residências artísticas ministradas por Cunningham na 
Black Mountain College que a sua companhia começou a ganhar corpo. O grupo de 
dançarinos que esteve nessa residência artística de seis semanas incluía, Carolyn Brown, Jo 
Anne Meslsher, Viola Farber, Anita Dencks, Remy Charlip, Paul Taylor e Marianne Preger. 
E, como resultado da residência artística, o grupo apresentou um trabalho intitulado Merce 
Cunningham and Company, fato que marca o início da companhia. No final do mesmo ano, 
Cage produziu um concerto num teatro off-Broadway em Manhattan, que contou com a 
participação da recém-criada Merce Cunningham Dance Company, impulsionando o 
desenvolvimento da mesma, cuja trajetória é marcada por inúmeros trabalhos desenvolvidos 
através da colaboração artística entre Cunningham, Cage e Rauschenberg. 
Dentro de todo o legado de Cage, o conceito de acaso adquiriu diversos sentidos e 
inspirou inúmeros artistas. Vale ressaltar que o acaso como conceito operativo não pode ser 
considerado como uma invenção ou singularidade exclusiva de Cage. Sabe-se que o emprego 
de operações do acaso também foi utilizado anteriormente, por exemplo, pelos dadaístas e 
pelos surrealistas que, numa tentativa de abrir e de alguma forma acessar o subconsciente, 
desejavam explorar na obra de arte uma espécie de fluxo mais livre e/ou caótico, diferente de 
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um tipo de continuidade tradicional. Os dadaístas também exploraram o uso de operações do 
acaso, visando eliminar a questão do “gosto pessoal” e expor, de certo modo, o caos do 
mundo externo e o absurdo das tentativas humanas em organizá-lo. No caso de Cage, as 
operações do acaso também eram utilizadas para quebrar com qualquer tipo de processo de 
decisão pessoal ou escolha durante o processo criativo. 
O trabalho de Cage acerca do acaso foi recebido e processado de inúmeras formas 
por outros artistas, especialmente aqueles que participaram dos cursos ministrados por Cage 
intitulados de Composição e Composição Experimental, dentro das atividades letivas da New 
School for Social Research, em Nova York, entre o outono de 1956 e o verão de 1960. Cage, 
quando iniciou suas aulas na New School, estava há cinco anos trabalhando com as operações 
do acaso. Dentre os artistas que foram alunos de Cage estão Richard Maxfield, Toshi 
Ichiynagi, Robert Dunn, George Brecht, Jackson Mac Low, Dick Higgins, Allan Kaprow e Al 
Hansen. Como tarefa das aulas, Cage frequentemente pedia aos alunos para que escrevessem 
partituras e que trouxessem o material para apresentar na próxima aula. Como a maioria dos 
alunos não compunha música, eles compunham suas partituras utilizando palavras. Isso marca 
o começo de um outro modo de olhar para a música, no sentido da expansão da utilização da 
ideia de partitura e também de outros elementos musicais (Cf.: JOSEPH, 2009: 210). 
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Figura 24 Bulletin, the New School for Social Research, Nova York, 1958. Descrição do programa do 
curso Experimental Composition de Cage. Material fotografado na exposição ± I96I La expansion de 
las artes, no Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid, Espanha, 2013. 
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A origem do movimento Fluxus104 situa-se em torno dessas aulas de Cage, em 
que os alunos tinham a oportunidade de realizar experimentações autodirigidas. Mesmo que 
cada artista tenha seguido seus caminhos particulares, é possível identificar em seus percursos 
conceitos nitidamente cageanos. Dentre eles, pode-se citar, por exemplo, a noção cageana das 
“ações experimentais”, desdobradas tanto por Hansen quanto por Kaprow, como forma de 
buscar e dialogar com o imprevisível. E, para Cage, “(…) a palavra ‘experimental’ é 
apropriada, desde que seja entendida não como descritivo de um ato a ser julgado em termos 
de sucesso e fracasso, mas simplesmente como de um ato cujo resultado é desconhecido”105 
(CAGE, 1955: 13). 
Nesse período dos anos de 1950, Cage levou a sua ideia de experimentação para a 
criação de um tipo particular de notação musical que não mais, necessariamente, apresentava 
notas musicais em suas pautas. Essas partituras apresentavam desenhos, indicações gráficas, 
como pontos ou linhas e, também, números e palavras. 
O método de desenho por pontos é um exemplo dessa experimentação realizada 
por Cage, que utiliza o acaso no momento da composição de partituras. Nesse método, Cage 
anotava pontos em uma folha de papel marcando, por exemplo, um determinado número de 
imperfeições encontradas na própria folha, ou dobrando o papel para, depois, obter os pontos 
através de furos feitos nas intersecções das dobras. Depois desse processo, Cage desenhava 
pautas musicais no papel e transformava os pontos em notas. Para Cage, esse método permitia 
que certos aspectos do som fossem determinados como se o som estivesse em um campo 
acústico e tomasse formas independentes das preconcepções do compositor. 
																																																								
104
 Ver ESTELLA, Iñaki. Arte hoy – Fluxus. San Sebastian: Editorial Nerea, S.A., 2012. 
105
 “(…) the word ‘experimental’ is apt, providing it is understood not as descriptive of an act to be later judged 
in terms of success and failure, but simply as of an act the outcome of which is unknown”. 
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Figura 25 Partitura feita pelo método de desenho por pontos para a peça Music Walk, 1958, 
de John Cage in ROBINSON, 2009: 105. 
 
	
Figura 26 Transparências utilizadas para a composição de partituras na obra Music 
Walk, 1958, de John Cage in ROBINSON, 2009: 104.	
	
Nesse contexto experimental, as partituras criadas por Cage baseadas no acaso e 
na aleatoriedade podem ser vistas como “quebra-cabeças compositivos” em que as 
“respostas” ou “soluções” (como por exemplo, o modo de execução das notas) são variáveis, 
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ilimitadas e, sobretudo, desconhecidas tanto para o compositor como para o intérprete. Para o 
compositor, a situação consistia em acessar um território sonoro sem precedentes, já o 
intérprete, se deparava com uma partitura elaborada de um modo menos convencional e que 
exigiria dele um tipo de engajamento mais aberto e criativo. 
 
3.1 4’33’’ 
 
 
 
Figura 27 John Cage. Partitura para 4'33'' (1952) in KOTZ, 2001: 58. 	
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Considerada um marco acerca das investigações de Cage sobre o silêncio, 4’33’’ 
(1952) é um exemplo de obra que apresenta em sua partitura instruções dadas ao performer 
através de palavras e imagens106. Em 4’33’’ a partitura “age” ao “dizer” ao performer para 
permanecer em silêncio durante os três movimentos que constituem a peça. Tal partitura 
manifesta-se como um ato performativo, atrelado ao caráter pragmático da experiência, onde 
o performer se coloca em silêncio, convocando, por meio da sua própria ação, a atenção dos 
espectadores para o ambiente e para si mesmos. A partitura age como um dispositivo poético, 
direcionando a escuta dos espectadores para os mais variados sons que compõem o tempo e 
espaço em questão: o som das respirações, das tosses, o ruído das poltronas, do ranger do piso 
de madeira do teatro, do ambiente externo da rua e do trânsito, etc. 
Com 4’33’’, qualquer movimento ou transformação no espaço e no tempo 
equivalia a uma transformação da identidade acústica. Imerso em um terreno de 
experimentação, Cage passava a considerar o som como algo existente dentro de um campo 
aberto de possibilidades (chamado por ele de open field), algo que existe continuamente, sem 
interrupções e de múltiplas formas. Em sintonia com as White Paintings (1951) de 
Rauschenberg107, Cage desejava emoldurar a vida real com todos os seus aspectos mutáveis e 
inconstantes. Nada além do que ali está e, ao mesmo tempo, tudo o que compõe tal vazio e tal 
silêncio, seja o das telas em branco ou o do espaço onde supostamente “nada” acontece. 
Ao explorar o silêncio como território de experimentação, Cage se colocava 
aberto ao acaso, atendo-se às qualidades que atuavam para produzir um espaço de 
multiplicidade sonora e, consequentemente, de multiplicidade perceptiva. Joseph argumenta 
que nessa época, o termo multiplicidade deveria estar carregado de significados para Cage. E, 
embora a maioria da literatura em torno de Cage tenha se centrado na importância do seu 
encontro com as filosofias orientais e da Índia, tais como as experiências que teve com 
Daisetz Suzuki e Ananda K. Coomaraswamy, conexões existentes entre Cage e o filósofo 
francês Bergson abrem novas perspectivas sobre o pensamento do compositor. Para Joseph, a 
compreensão de Cage acerca das multiplicidades sonoras e do silêncio pode ser relacionada 
com as reflexões de Bergson na sua obra A Evolução Criadora (Cf.: JOSEPH, 2009: 221). 
																																																								
106
 Existem diferentes versões da partitura de 4’33’’. Há uma, por exemplo, que é constituída por linhas que 
indicam a duração dos movimentos. Ver: William Fetterman, John Cage’s Theatre Pieces: Notations and 
Performances. Amsterdam: Harwood Academic Publishers, 1996. 
107
 Cage nos diz que para quem queira saber, as White Paitings de Rauschenberg vieram antes de 4’33’’, Ver 
CAGE, John, “On Robert Rauschenberg, Artist, and His Work”, (1961) in Silence (Midletown, Conn., 1961), p. 
102. 
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Em seu livro intitulado Silence (1961), Cage narra a experiência que teve na 
câmara anecóica da Universidade de Harvard e que desempenhou um papel muito importante 
para a criação de 4’33’’. Enquanto esteve nessa câmara anecóica, nesse espaço 
tecnologicamente isolado, composto por seis paredes feitas de um material especial, Cage nos 
conta que ouviu dois sons: um agudo e um grave. Cage descreveu os sons que ouviu ao 
engenheiro responsável que ali estava, que lhe informou que o som agudo correspondia ao seu 
sistema nervoso e o grave ao sangue em circulação. Cage, buscando a experiência de estar em 
silêncio absoluto, percebeu, ao invés disso, os ruídos produzidos pelo seu próprio corpo, fato 
fundamental para a sua concepção de que não existe espaço ou tempo vazios. A partir dessa 
experiência, Cage passaria a definir o silêncio não como a total ausência de sons, mas sim, a 
ausência exclusiva de sons intencionais e também a presença de outros sons não desejados 
(Cf.: CAGE, 1961: 08).  
Tal experiência, que para Cage foi significativa nas suas investigações sobre o 
silêncio, parece dialogar com as reflexões de Bergson sobre o vazio em A Evolução Criadora:  
 
Vou fechar os olhos, tapar os ouvidos, eliminar uma por uma todas as sensações que 
me vêm do mundo exterior: já está, todas as minhas percepções se desvanecem, o 
universo material mergulha para mim no silêncio e na noite. Contudo eu permaneço, 
e não posso evitar que permaneça. Continuo aqui, com as sensações orgânicas que 
me chegam da periferia e do interior do meu corpo, com as recordações deixadas 
pelas percepções passadas, e até com a impressão, bem positiva e bem plana, do 
vazio que acabo de estabelecer à minha volta. Como suprimir tudo isso? Como 
eliminar-me a mim mesmo? O mais que posso conseguir é afastar as minhas 
recordações e esquecer até o meu passado imediato; conservo sempre, pelo menos, a 
consciência que tenho do meu presente reduzido à mais extrema pobreza, quer dizer, 
do estado atual do meu corpo. Vou contudo tentar eliminar até mesmo essa 
consciência, atenuarei cada vez mais as sensações que o meu corpo me envia: estão 
agora prestes a extinguir-me; extinguem-se, desaparecem na noite onde se perderam 
já todas as coisas. Mas não! No preciso instante que a minha consciência se 
extingue, acende-se uma outra consciência – ou melhor, ela tinha-se já acendido, 
tinha surgido no instante imediatamente anterior para assistir à desaparição da 
primeira. Porque a primeira só podia desaparecer em favor de uma outra, e em 
relação a uma outra. Só consigo ver-me aniquilado se, através de um ato positivo, 
embora involuntário e inconsciente, me tiver já ressuscitado a mim próprio. Assim, 
por mais que me esforce, continuo sempre a percepcionar qualquer coisa, quer venha 
do exterior ou do interior (BERGSON, 1964: pp. 274-275). 
 
O entendimento de Cage sobre o silêncio, sobre o nada ou o vazio está 
relacionado a um tipo de atitude perceptiva, a um estado de escuta e atenção, tanto de si, 
como do outro. E, a multiplicidade de acontecimentos, mais ou menos sutis, não cessa, 
colocando o sujeito num fluxo processual de tempo e espaço, onde tudo está em constante 
transformação. Nesse sentido, 4’33’’ se revela como uma espécie de “obra meditativa” que 
coloca em evidência tais questionamentos sobre a percepção do silêncio em relação ao espaço 
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e o tempo. 4’33’’ pinça um instante e o apresenta como duração. E, para Cage, a ideia de 
duração é entendida como um fenômeno complexo que abrange simultaneidades, 
processualidades e a multiplicidades de eventos de diferentes naturezas, aproximando-se, em 
certos sentidos, da filosofia de Bergson108. Além disso, em 4’33’’ a multiplicidade sonora 
compreende uma não hierarquização dos sons, deixando de lado ideias composicionais 
tradicionais como clímax, tema, desenvolvimento, variação e contraste. Não há nenhum 
sentido de progressão lógica ou algo que exija um tipo específico de continuidade. Há um 
fluxo, um processo de constante transformação que se manifesta nesta determinada duração 
de espaço-tempo. 
Em 4’33’’, existe uma ideia de “encontrar sons”, que pode ser aproximada da 
ideia de Ready-Made, de Duchamp. De fato, Cage, Rauschenberg, Cunningham e diversos 
outros artistas do período tinham grande apreço por Duchamp, compartilhando, por exemplo, 
a descrença em uma obra de arte que estivesse atada ao desejo de transmitir significados 
claros, trazendo consigo uma ideia de “mensagem”; a tentativa de eliminar traços subjetivos 
ou pessoais de autoexpressão que poderiam surgir na obra de arte, usando, para tanto, 
operações do acaso como estratégia para composição e, também, o olhar atento para aquilo 
que emerge da vida cotidiana, das fronteiras entre arte e vida. 
Para Cage, a obra de Duchamp The Bride Stripped Bare by Her Bachelors, Even 
(The Large Glass) de 1915-23, era um exemplo de obra paradigmática que produzia uma 
nova espacialidade pelo emprego da transparência dos dois painéis de vidro. A criação de The 
Large Glass é resultante de um estudo meticuloso, envolvendo uma série de anotações, 
cálculos e experimentações feitas por Duchamp ao longo de anos. Além dos painéis de vidro, 
que ficam posicionados um acima do outro, Duchamp utilizou como material óleo, folha de 
chumbo, arames de chumbo e poeira. Enquanto estavam sendo transportados para serem 
exibidos em uma exposição no Museu do Brooklyn, os dois painéis foram quebrados. Depois 
desse acidente, Duchamp reconstruiu a obra, reposicionando cada pedacinho de vidro, sendo, 
então, o “trincado acidental” do vidro mais um elemento da obra. Em The Large Glass, a 
espacialidade criada pela transparência dos vidros, que convida o espectador a olhar através, 
compreende, também, o espaço vazio e a ideia de silêncio, que eram muito caras a Cage. Em 
suas palavras:  
 																																																								
108
 Sobre as conexões entre as obras/pensamentos de Cage e a filosofia de Bergson ver JOSEPH, Branden W. 
“Azar, indeterminación, multiplicidade” in La anarquia del silencio. John Cage y el arte experimental. 
Barcelona, MACBA, 2009, pp. 210-238. 
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Ao olhar para Large Glass, a coisa que eu adoro é que posso focar minha atenção 
onde quer que eu deseje. A obra me ajuda a borrar a distinção entre arte e vida e 
produz um tipo de silêncio na própria obra. Não há nada que exija com que eu olhe 
para um lugar ou outro, na verdade, exige com que eu olhe. Eu posso olhar através 
dela para o resto do mundo109 (CAGE apud ROTH e ROTH, 1973: 78). 
 
 
Figura 28 The Bride Stripped Bare by Her Bachelors, Even (The Large Glass) de 1915-23. Philadelphia 
Museum of Art, Bequest of Katherine S. Dreier, 1952. © 2012 Artists Rights Society (ARS), NovaYork/ 
ADAGP, Paris/Succession Marcel Duchamp110. 
 
Da mesma forma que The Large Glass acionava uma nova perspectiva espacial, 
4’33’’ acionava novas possibilidades sonoras. Há, nas duas obras, um modo não hierárquico 
de perceber tanto a obra como o entorno. Em 4’33’’, a não hierarquização da multiplicidade 																																																								
109
 “Looking at the Large Glass, the thing that I like so much is that I can focus my attention wherever I wish. It 
helps me to blur the distinction between art and life and produces a kind of silence in the work itself. There is 
nothing in it that requires me to look in one place or another, in fact, requires me to look at all. I can look 
through it to the world beyond”.  
110
 Imagem encontrada em 
http://www.showonshow.com/philadelphia/dancing_301012_210113/see/img/02_b.jpg (acesso em maio de 
2016). 
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sonora abraça todo som como um evento acústico; de modo similar, The Large Glass e a sua 
não hierarquização da multiplicidade espacial envolve tudo o que compõe o espaço. Nessas 
obras, vemos uma maleabilidade sonora e uma maleabilidade espacial, forjadas por 
perspectivas da escuta e do olhar. Há, por assim dizer, um desejo de desvelar, de tornar 
visível, de tirar o véu que embaça a percepção do ato criativo daquilo que é ordinário e que 
inunda a vida cotidiana. Nesse sentido, tanto Cage como Duchamp provocam o espectador no 
sentido de incluí-lo no ato criativo, afastando-se da ideia de arte como “conteúdo” ou 
“mensagem” e aproximando-se da ideia de arte como experiência. 
The Large Glass também causou impacto em Cunningham, que utilizou 
fragmentos da obra de Duchamp como cenário em Walkaround Time (1968). Como uma 
homenagem à Duchamp, Cunningham compôs uma obra que apresentava algumas referências 
sobre o artista. Segundo Cunningham, em Walkaround Time, a cena onde ele trocava de roupa 
no fundo do palco, enquanto corria no mesmo lugar, era um momento que explorava questões 
abordadas por Duchamp, no caso, movimento e nudez. Com autorização de Duchamp, Jasper 
Johns compôs o cenário, sob a condição de que apenas Johns fizesse todo o trabalho. Johns 
criou sete objetos que eram como travesseiros infláveis de plástico, contendo imagens 
pintadas tiradas da obra The Large Glass. Considerando a transparência dos objetos, 
Cunningham explorou ao longo da composição a ideia de “ver através”. Duchamp, que 
acompanhou o processo de criação de Johns, também pediu que os diversos objetos que 
compunham o The Large Glass fossem reunidos em algum momento da dança. E 
Cunningham seguiu tal recomendação. Segundo ele, os sete objetos que compunham o The 
Large Glass limitavam/alteravam o uso do espaço, uma vez que três eram colocados em 
posições fixas, sendo movimentados apenas perto do final da dança; dois eram pendurados e, 
os outros dois, que eram menores, eram movimentados pelos dançarinos ao longo da dança. 
Em Walkaround Time, a trilha sonora não era de Cage e sim de David Behrman. Com 
quarenta e nove minutos de duração, Walkaround Time tinha um entreato que, segundo 
Cunningham, também era uma referência à Relâche (que, como vimos no Capítulo 2, contou 
com a participação de Duchamp, atuando no filme Entr’Acte, exibido no intervalo da obra) 
(Cf.: CUNNINGHAM, 2013: 125)111.  
 
																																																								
111
 Cunningham in “The Dances II”, in BASUALTO, Carlos; BATTLE, Erica F. Dancing Around the Bride: 
Cage, Cunningham, Johns, Rauschenberg, and Duchamp. Philadelphia Museum of Art and Yale University 
Press, 2013, p. 125 
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Figura 29 Walkaround Time (1968), Merce Cunningham Dance Company. Carolyn Brown e outros dançarinos. 
Cenário de Jasper Johns. Fotografado por James Klosty em 1972112. 
 
Junto às afinidades artísticas, Cunningham, Cage e Duchamp tornaram-se amigos 
próximos em meados dos anos de 1960. Além de frequentarem as mesmas festas e outros 
eventos sociais, Duchamp também ensinou Cage a jogar xadrez. Em seu texto 26 Statements 
Re Duchamp (1967), Cage nos diz que se Duchamp não tivesse existido, seria necessário que 
existisse alguém exatamente como ele para trazer à tona, o mundo conforme passamos a 
conhecê-lo e experienciá-lo. “Portanto, tudo o que foi visto – cada objeto, isto é, mais o 
processo de olhar para ele – é um Duchamp”	113 (CAGE, 1967: 71). 
Após a morte de Duchamp, diversos artistas foram incentivados a compor algo em 
sua homenagem e Cage compôs a sua primeira obra no campo das artes visuais, a Not 
Wanting To Say Anything About Marcel (1969). O título foi uma apropriação de um 
comentário de Jasper Johns, que em conversa com Cage disse que, na verdade, não queria 
dizer nada sobre Duchamp. Not Wanting To Say Anything About Marcel é composta por oito 
painéis de acrílico do tipo plexiglass, os quais Cage nomeou de “plexigrams”, onde através da 
técnica de serigrafia, Cage imprimiu imagens e textos. Os painéis foram afixados em uma 
base de madeira e tudo o que constitui a sua composição foi determinado por operações de 																																																								
112
 Imagem encontrada em 
http://www.showonshow.com/philadelphia/dancing_301012_210113/see/img/04_b.jpg (acesso em maio de 
2016). 
113
 “Therefore, everything seen – every object, that is, plus the process of looking at it – is a Duchamp” John 
Cage, “26 Statements re Duchamp,” in A Year From Monday. New Lectures and Writings by John Cage 
[Middletown: Wesleyan University Press, 1967), pp.70-72. 
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acaso usando o I-Ching. Cage usou as quarenta e seis questões com as sessenta e quatro 
possibilidades de respostas do I-Ching para determinar quais palavras seriam usadas, quais 
cores, quais ângulos, quais tamanhos, etc. Nessa obra, o espectador é convidado a transitar 
entre as camadas de imagens sobrepostas, criando e tecendo associações entre cada fragmento 
que compõe a obra. 
 
 
Figura 30 Not Wanting To Say Anything About Marcel (1969). Philadelphia Museum of Art. © The John Cage 
Trust114. 
 
Como numa espécie de amálgama entre Cage e Duchamp, em Not Wanting To 
Say Anything About Marcel, Cage une as suas operações do acaso, a indeterminação gerada 
pela própria obra com ideia de objetos encontrados de Duchamp (nesta obra, as palavras, 
cores, camadas sobrepostas de imagens, etc). Além disso, há também, mais uma vez, uma 
intersecção entre a ideia de vazio e de silêncio, dada pela transparência do vidro. De novo, o 
silêncio e o vazio não como a ausência, mas como um desvelar, uma atenção para outras 
perspectivas mais sutis sobre aquilo que compõe o espaço e o tempo. 
 
 
 
 																																																								
114
 Imagem encontrada em 
http://www.showonshow.com/philadelphia/dancing_301012_210113/see/img/03_b.jpg (acesso em maio de 
2016). 
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Conferência sobre Nada 
 
As investigações de Cage sobre as operações do acaso, partitura e silêncio 
consideram as infinitas possibilidades sonoras que podem constituir uma obra e estão 
impregnadas de ações performativas que também podem ser encontradas em diversas de suas 
conferências. “Eu não tenho nada a dizer e eu estou dizendo isso e isso é poesia, como eu 
preciso disso”115 é uma das falas de Cage em sua Lecture on Nothing (Conferência sobre 
Nada, 1950), publicada em seu livro Silence (1961), que reúne diversos textos e conferências 
de Cage. Neste livro, os textos estão dispostos de forma não exatamente cronológica, 
revelando atos de fala com seus modos de construção nada convencionais, ou melhor, 
anticonvencionais. Organizados através de uma clara diferenciação formal e tipográfica, os 
textos revelam as dimensões interdisciplinares, ou indisciplinares de Cage. Nesse sentido, 
Silence apresenta diversas pistas sobre as estratégias sistemáticas empregadas por Cage para 
criação de suas obras performativas. 
Conferência sobre Nada é considerada a primeira materialização retórica criada 
por Cage sob influência do Zen Budismo. Como um texto experimental de poesia, 
Conferência sobre Nada não lida com a ideia de compreensão de significados, mas sim, com 
a ideia da experiência de leitura e de escuta como passagem do tempo, atrelada ao sentido de 
duração. Ao longo do texto, vemos um complexo e meticuloso sistema de organização e 
disposição espacial de palavras, frases e sinais de pontuação, onde o tempo dilatado evidencia 
um momento e outro, interrompendo a continuidade linear da leitura/escuta. Tal percepção de 
temporalidade é dada pelo sentido de duração e também pela ideia de instante pinçado no 
tempo, quando Cage especifica, por exemplo, o começo de uma determinada seção em 
relação ao todo do texto. 
Em Conferência sobre Nada, temporalidade e duração são, também, exploradas 
junto à ideia de repetição, quando Cage, a partir da quarta maior parte da palestra, evidencia 
que a repetição traz consigo não “o mesmo”, novamente, pois, ainda que as frases sejam as 
mesmas empregadas anteriormente, elas se encontram, agora, num outro instante de tempo-
espaço, configurando-se, portanto, como um outro material ali exposto. Através do emprego 
da repetição, Cage evidencia um processo sutil de transformações que se dá pela passagem do 
																																																								
115
 “I have nothing to say and I am saying it and that is poetry as I need it”. No texto de Cage, tal frase não 
apresenta vírgulas e sim espaços dilatados entre uma parte da frase e outra, além do ponto final após “as I need 
it”. 
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tempo, onde a ideia de “nada” acontece é derrubada, uma vez que sempre há uma 
continuidade de acontecimentos, por mais sutis que sejam. 
 Logo no início de Conferência sobre Nada, Cage nos diz sobre o seu 
entendimento da noção de continuidade que, para ele, compreende justamente o que acontece 
na passagem do tempo, com a sua transitoriedade e, também, singularidades e diferenças: 
 
Continuidade hoje, quando necessário, é uma demonstração de desinteresse. Isto é, é 
uma prova de que o nosso deleite reside em não possuir nada. Cada momento 
apresenta o que acontece. O quão diferente esse sentido de forma é daquilo que está 
ligado a memória: temas e temas secundários; a luta entre eles; os seus 
desenvolvimentos; o clímax; a recapitulação (que é a crença de que alguém pode 
possuir a sua própria casa). Mas, na verdade, ao contrário do caracol, levamos 
nossas casas dentro de nós, o que nos permite voar ou ficar, - desfrutar de cada um. 
Mas tenha atenção ao que é incrivelmente belo, para qualquer momento em que o 
telefone possa tocar ou o avião descer em um terreno baldio. Um pedaço de corda ou 
um pôr do sol, possuindo nenhum dos dois, cada um age e a continuidade acontece. 
Nada mais do que nada pode ser dito. Ouvir ou fazer isso em música não é diferente 
– apenas é mais simples - do que viver dessa maneira. Mais simples, isto é, para 
mim, - porque acontece que eu escrevo música116 (CAGE, 1961: 111). 
 
 
Com Conferência sobre Nada, Cage nos convida a transitar por um complexo 
processo de desconstrução e recomposição de palavras e frases, criado através de uma série de 
“negações positivas” e indagações que surgem ao longo do texto. Vemos uma fala filosófica 
acerca de paradoxos evidenciados por uma composição que contém uma métrica repleta de 
silêncios. Tais silêncios desestabilizam as convenções e deslocam as expectativas sobre os 
possíveis modos de leitura, escrita e escuta empregados em uma conferência e, também, em 
uma obra de arte. Além do que é dado pela leitura e escrita experimental do texto, Cage 
também preparou seis respostas que seriam dadas para as seis primeiras perguntas que fossem 
feitas após a leitura do texto, o que revela mais um aspecto da dimensão performativa de seus 
projetos e das suas investigações acerca das operações do acaso. 
																																																								
116
 “Continuity today, when it is necessary, is a demonstration of disinterestedness. That is, it is a proof that our 
delight lies in not possessing anything. Each moment presents what happens. How different this form sense is 
from that which is bound up with memory: themes and secondary themes; their struggle; their development; the 
climax; the recapitulation (which is the belief that one may own one’s own home). But actually, unlike the snail, 
we carry our homes within us, which enables us to fly or to stay, - to enjoy each. But beware of that which is 
breathtakingly beautiful, for at any moment the telephone may ring or the airplane come down in a vacant lot. A 
piece of string or a sunset, possessing neither, each acts and the continuity happens. Nothing more than nothing 
can be said. Hearing or making this in music is not different – only simpler – than living this way. Simpler, that 
is, for me, - because it happens that I write music”.  
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Figura 31 Trecho de Lecture on Nothing (Conferência sobre Nada, 1950), in CAGE, 1961: 109. 
 
Além das conexões existentes entre Duchamp e Cage, é possível encontrar, 
também, diversas aproximações entre aspectos do pensamento/obra de Kandinsky e Cage, 
uma vez que ambos estavam interessados na interdisciplinaridade entre as artes, na 
processualidade do ato criativo e numa pesquisa sistemática sobre a prática da composição. 
No que se refere à interdisciplinaridade entre as artes, é interessante notar uma 
diferença existente entre Kandinsky e Cage. Embora os dois artistas prezassem pelo diálogo 
entre as artes, Kandinsky, sob influência e criticando a noção wagneriana de 
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Gesamtkünstwerk, desejava a criação de uma síntese entre as diferentes linguagens artísticas. 
Cage, por outro lado, junto com seu principal parceiro, Cunningham, – e também com outros 
artistas – trabalhava em processos colaborativos, mas que não envolviam tal desejo de fusão 
entre as artes. A sua visão de colaboração entre as artes era baseada numa maior 
independência entre uma linguagem e outra. Por vezes, o “todo” da obra era constituído e 
visto por todos nos momentos finais do processo, ou até mesmo somente na estreia do 
trabalho. A parceria entre Cage e Cunningham, por exemplo, consistiu em uma prática 
colaborativa que se afastou totalmente da noção wagneriana de síntese ou arte total, 
distanciando-se, também, de uma visão romântica de colaboração. 
Já com relação a processualidade, é possível dizer que tanto Kandinsky como 
Cage consideravam o aspecto processual da obra ou de um processo criativo, afastando-se da 
ideia de um processo progressivo de tema e desenvolvimento, de causa-efeito ou de 
continuidade linear. Ambos compreendiam e a abordavam a ideia de processualidade como 
algo que se encontra em constante movimento e transformação, algo que sofre a ação do 
tempo, que acontece em um determinado período de duração e, também, por meio do 
encontro entre obra e espectador. 
A reflexão sistemática sobre a prática da composição, questionando e desafiando 
os modelos preestabelecidos, era condição sine qua non tanto para Kandinsky, como para 
Cage. De um modo semelhante, ambos consideravam a composição como um modo de 
organização dos elementos explorados, considerando as suas especificidades e aquilo que 
emerge dos próprios elementos e das relações entre eles. Nesse sentido, Kandinsky se 
debruçou sobre as especificidades do ponto, da linha, do plano, das cores, das formas; 
enquanto Cage explorou as especificidades do som e suas inúmeras variações, desenvolvendo 
um entendimento e uma apropriação particular sobre as operações do acaso, a noção de 
partitura e também de silêncio. Se Kandinsky estava interessado na ação da cor, Cage estava 
interessado na ação da música. Em outras palavras, ambos verticalizaram suas práticas sobre a 
especificidade dos elementos composicionais, defendendo que cada elemento tem em si sua 
própria força, não precisando se apoiar em nada que estivesse fora do seu domínio ou do seu 
próprio meio para “justificar” a sua existência. Ambos abandonam, então, o sentido figurativo 
ou representativo dos elementos da composição e da obra como um todo. Cage, por exemplo, 
nos diz, sobre o som sendo “ele mesmo”, nada mais do que isso: 
 
Quando escuto aquilo que chamamos de música, me parece que alguém está falando, 
e falando sobre seus sentimentos ou sobre suas ideias de relacionamentos. Mas 
quando eu escuto o trânsito, o som do trânsito aqui na Sexta Avenida, por exemplo, 
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eu não tenho a sensação de que alguém está falando. Tenho a sensação de que o 
som está atuando. E eu adoro a atividade do som. O que ele faz é ficar mais forte 
ou suave, mais agudo ou grave, mais longo ou curto. Ele faz todas essas coisas com 
as quais fico completamente satisfeito. Não preciso do som falando comigo. Não 
vemos muita diferença entre tempo e espaço. Não sabemos onde um começa e o 
outro para. Então, há muito da arte que pensamos estar no tempo, e muito que 
pensamos estar no espaço. Marcel Duchamp por exemplo, começou a pensar no 
tempo, quero dizer, pensando na música não como uma arte do tempo, mas sim uma 
arte do espaço. E ele compôs uma peça chamada Sculpture Musicale, que significa 
diferentes sons, vindo de locais diferentes, duradouros, produzindo uma escultura 
que é sonora e que permanece. As pessoas esperam que o ouvir seja mais que ouvir. 
Então, às vezes, elas falam de uma escuta interna ou do significado do som. Quando 
eu falo sobre música, finalmente chega até a mente das pessoas que eu estou falando 
de som, que não tem significado. E não é interno, mas é somente externo. E elas 
falam, essas pessoas que entendem isso, finalmente falam: ‘Você quer dizer que são 
só sons?’ Pensando que algo que é apenas um som, é algo inútil. Enquanto eu amo 
sons, exatamente como eles são. E não tenho a necessidade que eles sejam algo 
além do que eles são. Não quero que eles sejam psicológicos, não quero um som 
que finja que é um balde, ou que é o presidente, ou que está apaixonado por 
outro som. Eu só quero que seja um som117 (CAGE, 1992, s/p. Grifos meus). 
 
 
 Cage, na citação acima, nos fala da ação do som, do som sendo ele mesmo e não 
algo que representa alguma outra coisa e, mais uma vez, cita o trabalho de Duchamp. A partir 
de Duchamp, Cage menciona uma espécie de indistinção entre tempo e espaço, onde a música 
passa a ser uma arte não apenas do tempo, mas também do espaço. Tal reflexão também pode 
ser aproximada das crenças de Kandinsky, que desejava que suas obras não se ativessem 
apenas ao espaço, mas também fossem obras que sofressem a ação do tempo, sendo fluxo e 
movimento. 
É possível dizer, então, que diante do abstracionismo de Kandinsky e das obras 
experimentais de Cage (e também das obras de Duchamp), o espectador é convidado a 
participar do ato criativo, experimentando outras qualidades de percepção temporal e espacial. 
Nada é dado como certo, fixo, fechado ou acabado. As formas, as cores e os sons são o que 																																																								
117
 “When I hear what we call music, it seems to me that someone is talking, and talking about his feelings, or 
about his ideas of relationships. But when I hear traffic, the sound of traffic, here on 6th avenue for instance, I 
don’t have the feeling that anyone is talking. I have the feeling that sound is acting. And I love the activity of 
sound. What it does is it gets louder and quieter, and it gets higher and lower, and it gets longer and shorter. It 
does all those things. I am completely satisfied with that. I don’t need sound to talk to me. We don’t see much 
difference between time and space. We don’t know where one begins and the other stops. So that most of the arts 
we think of as being in time, and most of the arts we think of being in space. 
Marcel Duchamp, for instance, began thinking of music as being not a time art, but a space art. And he made a 
piece called “Sculpture Musicale,” which means: different sounds coming from different places and lasting, 
producing a sculpture which is sonorous and which remains. People expect listening to be more than listening. 
And so they sometimes speak of inner listening, or the meaning of sound. When I talk about music, it finally 
comes to people’s minds that I’m talking about sound that doesn’t mean anything, that is not inner, but is just 
outer. And they, these people who understand that, finally say: “you mean it’s just sounds?” — thinking for 
something to be just being a sound is to be useless. Whereas I love sounds, just as they are. And I have no need 
for them to be anything more than what they are. I don’t want them to be psychological, I don’t want sound to 
pretend it’s a bucket or that it is president or that it is in love with another sound. I just want it to be a sound”. 
John Cage no documentário Listening, dir. Miroslav Sebestik, prod. Jacques Bidou, França, 120’, 1992. 
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são, no sentido que não representam algo, no sentido figurativo, além de suas propriedades 
plásticas/visuais e sonoras. Tanto Kandinsky, como Cage estavam interessados menos no 
“entendimento” ou na “mensagem” da obra de arte e mais na arte como experiência. Na visão 
de Cage, e acredito que na de Kandinsky também, muitas pessoas 
 
Têm grande dificuldade em prestar atenção a algo que eles não entendem. Acho que 
a divisão está entre compreender e experimentar, e muitas pessoas pensam que 
a arte tem a ver com o entendimento; mas não tem. Tem a ver com a experiência; 
e se você entende alguma coisa, então você vai embora, uma vez que você 
compreende, porque você não quer a experiência. Você não quer ser irritado118 
(CAGE apud KOSTELANETZ, 1987: 115). 
 
Cage e Kandinsky, ao defenderem a arte como experiência, consideravam que 
tanto obra como espectador sofrem a ação do tempo e do espaço e, aquilo que a obra é, aciona 
ou faz acontecer (podendo ser, acionar e fazer acontecer múltiplas e diversas coisas), dá-se 
por um ato de desvelar ou desdobrar o potencial de criação que está tanto na obra, como no 
espectador. Ambos os artistas acreditavam na força do acontecimento e, nesse sentido, 
criavam suas obras como situações que, de alguma forma, despertassem a atenção e a 
percepção do espectador para uma determinada experiência estética que pode se dar tanto na 
arte como na vida. Nas palavras de Kandinsky: 
 
A rua pode ser observada através da vidraça da janela, fazendo com que seus ruídos 
tornem-se diminuídos, seus movimentos fantasmagóricos e a própria rua, vista 
através da vidraça transparente, mas dura e firme, surge como uma organismo 
separado, pulsante ‘lá fora’. Ou alguém pode abrir a porta: pode sair de seu próprio 
isolamento, mergulhar ele mesmo nisso e experienciar a vida pulsante da rua com 
todos os seus sentidos. O som, com suas frequências e ritmos mudando 
constantemente, tece-se em torno do indivíduo, espiralando para um crescendo e 
repentinamente caindo como se fosse aleijado. Da mesma forma, o movimento, que 
também se envolve em torno de um indivíduo - um jogo de horizontais e verticais, 
linhas e traços que são dobrados pelo movimento em diferentes direções, e de 
acumulação e dispersão de manchas de cor, às vezes baixa, às vezes estridente. A 
obra é arte é refletida na superfície da própria consciência. Encontra-se além e, uma 
vez que o estímulo se foi, desaparece da superfície sem deixar rasto. Aqui, também, 
é uma espécie de painel de vidro, transparente, mas duro e firme, o que impede 
qualquer contato interior direto. E aqui, também, existe a possibilidade de entrar 
na obra de arte, envolver-se ativamente nela, e experimentar suas pulsações 
com todos os sentidos do indivíduo119 (KANDINSKY, 1994: 532, grifos meus). 																																																								
118
 “Have great difficulty paying attention to something they don’t understand. I think that the division is 
between understanding and experiencing, and many people think that art has to do with understanding; but it 
doesn’t. It has to do with experience; and if you understand something, then you walk once you get the point 
because you don’t want the experience. You don’t want to be irritated”. 
119
 “The street may be observed through the window pane, causing its noises to become diminished, its 
movements ghostly, and the street itself, seen through the transparent but hard and firm pane, to appear as a 
separate organism, pulsating ‘out there’. Or one can open the door: one can emerge from one’s isolation, 
immerse oneself in it and experience its pulsating life with all one’s senses. Sound, with its constantly changing 
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Além das conexões até aqui expostas, as trajetórias de Cage e Kandinsky foram 
cruzadas por fatos que, de um certo modo, também os aproximam: Schoenberg, amigo íntimo 
de Kandinsky, foi, também, professor de Cage, que frequentou a Black Mountain College que, 
como vimos, tinha diversos professores que fizeram parte da Bauhaus, dando continuidade, 
ainda que guardadas as devidas particularidades de cada instituição, as propostas 
vanguardistas e experimentais lançadas pela escola alemã.  
Ciente de toda a complexidade existente em torno do legado de Cage, expus neste 
capítulo, em que medida as suas ações experimentais, especificamente aquelas envolvendo 
operações do acaso, silêncio e partitura, estiveram imersas em um território inter e 
indisciplinar, expandindo o horizonte de qualquer artista interessado em composição. Suas 
práticas, conectadas com um aqui e agora, evidenciavam o caráter transitório e processual da 
obra de arte e também da vida, despertando o olhar e a escuta para as sutilezas daquilo que 
compõe o cotidiano. Tal interesse pela fronteira entre arte e vida se conecta à práticas 
vanguardistas desenvolvidas por diversos artistas ao longo do século XX. No campo da dança, 
além da célebre parceria desenvolvida com Cunningham, Cage também semeou o terreno que 
nutriu e impulsionou o nascimento do Judson Dance Theater, como veremos no próximo 
capítulo. 
 
3.2 Programa coreográfico performativo 
 
 
Nos anos de 1960, o caráter performativo presente nas partituras de Cage 
estimulou diversos artistas a realizarem um novo tipo de trabalho denominado event scores ou 
word pieces. E, de acordo com Kotz, George Brecht, que tinha sido aluno de Cage, foi o 
artista que mais se engajou neste tipo de trabalho sistemático com textos curtos, os event 
scores, que apresentam de forma clara e precisa o emprego das palavras associado a uma ação 
performativa (KOTZ, 2001: 57). 
																																																																																																																																																																													
frequencies and rhythms, weaves itself around the individual, spiraling to a crescendo and suddenly falling away 
as if lamed. Likewise, movement, which also wraps itself around one – a play of horizontals and verticals, lines 
and dashes that are bent by motion in different directions, and of accumulating and dispersing patches of color, 
sometimes low, sometimes shrill. The work of art is reflected on the surface of one’s consciousness. It lies 
beyond and, once the stimulus has gone, vanishes from the surface without trace. Here, too, is a kind of glass 
pane, transparent, but hard and firm, which precludes any direct, inner contact. And here, too, exists the 
possibility of entering into the work of art, involving oneself actively in it, and experiencing its pulsations with 
all one’s senses”. 
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Figura 32 George Brecht, Time-Table Music, verão de 1959. 
Partitura, in JOSEPH: 2009, 239. 
 
Yoko Ono, que estava envolvida na cena experimental nova-iorquina de meados 
do século XX, também produziu uma série de peças feitas por palavras, que Ono denominou 
de word-spread pieces (que pode ser traduzido como “peças disseminadas por palavras”). 
Tais peças, que também se assemelham a ideia de event scores, foram reunidas no seu livro 
Grapefruit (1964) e divididas em cinco partes denominadas de Música, Pintura, Evento, 
Poesia e Objeto. Yoko Ono, que costumava ceder o seu loft em Nova York para a realização 
de performances, dedicou suas “peças disseminadas por palavras” a diversos artistas desse 
cenário cultural, tais como Cage, Nam June Paik, La Monte Young, Simone Morris, George 
Maciunas, Peggy Guggenheim, dentre outros. 
Enquanto estive em Nova York (de julho a dezembro de 2015), realizando parte 
desta pesquisa120 , pude visitar à exposição Yoko Ono: One Woman Show, 1960–1971 
organizada pelo MoMA, que reunia não apenas todas as peças de Grapefruit, mas situava-as 
junto ao contexto dos primeiros trabalhos de Ono, incluindo gravuras, pinturas, esculturas, 																																																								
120
 De julho a dezembro de 2015, desenvolvi o projeto Choreographic turning point: a study on avant-garde 
dance initiatives in the 1950s and 1960s, na Barnard College Department of Dance, Columbia University, em 
Nova York, sob supervisão da Profa. Dra. Lynn Garafola, com apoio da BEPE/FAPESP. Além das atividades de 
pesquisa, realizadas nos acervos das bibliotecas e museus, participei de diversos cursos e workshops, e frequentei 
o curso Western Theatrical Dance From the Renaissance to the 1960s (duração de quarto meses), ministrado 
pela Lynn Garafola, na Barnard College Department of Dance, Columbia University. As experiências 
proporcionadas por esse período de pesquisa foram muito importantes para o desenvolvimento desta tese, 
especialmente para as articulações realizadas no Capítulo 4. 
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filmes, música e outras obras que envolviam uma participação mais ativa do espectador. 
Dentre estas obras “mais participativas”, a Painting to Be Stepped On (1960/1961), onde as 
pessoas podem pisar sobre a obra, e Bag Piece (1964), onde, sob um piso branco, há um saco 
de tecido preto, que pode ser ocupado por uma pessoa que deseje ficar ali dentro, realizando 
ou não algum movimento, criando uma espécie de “escultura viva”. Nas peças de Yoko Ono, 
é possível perceber um tipo de sensibilidade criativa, subversiva e também bem-humorada, 
que desafia as lógicas e convenções dadas como “certas”, lançando poesia às ações simples 
do cotidiano. 
 
 
Figura 33 “Peças de palavras espalhadas” de Yoko Ono, publicadas em seu livro Grapefruit (1964). Fotografias 
tiradas na exposição Yoko Ono: One Woman Show, 1960–1971, do Museu de Arte Moderna de Nova York 
(MoMA). 	
Neste trabalho que Ono faz com palavras, é possível reconhecer, também, ideias 
como “partitura de ações”, “instruções a serem performadas”, além das ideias de “roteiro” e 
“partitura de eventos”. Entretanto, parece-me que o fato de Ono ter criado uma outra 
nomenclatura - word-spread pieces- , que não apenas não utiliza a palavra score 
(partitura/roteiro), mas emprega a palavra spread (disseminada/ propagada), envolve uma 
		
143	
	
proposta de entender e praticar tais instruções verbais de um modo ainda mais aberto, 
considerando a mutabilidade de sua leitura/realização, de pessoa para pessoa. Nesse sentido, 
qualquer ideia que se aproxime de “roteiro/partitura” é alargada, sendo o emprego das 
palavras um agente catalisador de proposições, algo que gera um território de experimentação. 
Acredito que as noções de event score, word pieces ou word-spread pieces 
também possam ser aproximadas do que Eleonora Fabião chama de “programa performativo”. 
Inspirada pelo uso que fazem Deleuze e Guattari do termo “programa”, em Como criar para 
si um Corpo sem Órgãos (1947), Fabião apresenta a ideia de programa performativo como 
um procedimento composicional que opera na desconstrução da representação, característica 
fundamental da arte da performance. Segundo Fabião, Deleuze e Guattari 
 
(...) sugerem que o programa é o ‘motor da experimentação’. Programa é motor de 
experimentação porque a prática do programa cria corpo e relações entre corpos; 
deflagra negociações de pertencimento; ativa circulações afetivas impensáveis antes 
da formulação e execução do programa. Programa é motor de experimentação 
psicofísica e política. Ou, para citar palavra cara ao projeto político e teórico de 
Hanna Arendt, programas são iniciativas (FABIÃO: 2013, 04, grifos meus). 
 
Para Fabião, o programa performativo é o enunciado da performance, que norteia, 
move e possibilita a experiência. Para refletir sobre a noção de programa performativo, Fabião 
descreve e discute algumas performances realizadas por William Pope L., como a 
Rastejamento na Tompkins Square (Tompkkins Square Crawl, 1991), por exemplo. Nesta 
performance, Pope L. executa uma ação mínima, porém, bastante simbólica, de rastejar pelas 
ruas de Nova York, vestindo um traje social e segurando um vaso com flores amarelas. Pope 
L. aciona diversas camadas de significação: ele, um homem afro-americano submete-se a 
ação absurda de rastejar pelo chão sujo das ruas e, ao destoar completamente dos padrões 
comportamentais desse ambiente, rompe e critica a lógica de funcionamento desse contexto 
urbano e capitalista. Tomando as performances de Pope L. como disparadoras de sua 
discussão, Fabião nos diz que 
 
Através da realização do programa, o performer suspende o que há de automatismo, 
hábito, mecânica e passividade no ato de “pertencer” – pertencer ao mundo, 
pertencer ao mundo da arte e pertencer ao mundo estritamente como “arte”. Um 
performer resiste, acima de tudo e antes de mais nada, ao torpor da aderência e do 
pertencimento passivos. Mas adere, acima de tudo e antes de mais nada, ao contexto 
material, social, político e histórico para a articulação de suas iniciativas 
performativas. Este pertencer performativo é ato tríplice: de mapeamento, de 
negociação e de reinvenção através do corpo-em-experiência. Reconhecimento, 
negociação e reinvenção não apenas do meio, nem apenas do performer, do 
espectador ou da arte, mas da noção mesma de pertencer como ato psicofísico, 
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poético e político de aderência- resistência críticos (FABIÃO, 2013: 05, grifos da 
autora). 
 
O ato tríplice do pertencer performativo “de mapeamento, de negociação e de 
reinvenção através do corpo-em-experiência”, que sustenta a noção de programa performativo 
proposta por Fabião, lança luz às proposições acionadas pelas partituras de Cage e, também, 
pelos event scores e word pieces, desenvolvidos por outros artistas. Como vimos, tais 
proposições de Cage, Brecht e Ono, com as poéticas e políticas que impregnam seus atos 
performativos, apresentam-se como ações que questionam as fronteiras entre arte e vida, 
reconfigurando tanto uma como a outra. 
Fabião trabalha o programa performativo no âmbito da criação teatral 
considerando as discussões sobre a noção de cena expandida, a partir de Rosalind Krauss121 e, 
também, as experimentações com a própria noção de arte. Articulando as discussões feitas por 
Nato Thompson122 sobre a ação de Duchamp de fazer de um urinol uma obra de arte e os 
desdobramentos de suas proposições no século XXI, Fabião nos fala de uma  
 
(...) vontade performativa de desnaturalização dos habitats, de seus habitantes e 
das relações entre gente, meio, coisa, tradição. O urinol no museu tornou-se, depois 
de quase um século de maturação, um re-educador dos sentidos, da sensibilidade, da 
percepção. Sua potência – força estética, vigor crítico, capacidade de disparar 
pensamento, relações, devires, economias, lógicas – foi incrementada ao longo de 
quase cem anos de digestão, reações e desdobramentos. Cabe ao criador interessado 
em continuar investigando possibilidades de arte, de pensamento, de materialidade, 
de mundo através do seu trabalho (como fez Duchamp), seguir desfamiliarizando o 
familiar e gerando espaço para que outras formas de vida, de instituição, de 
produção e recepção possam ser articuladas, propostas, vividas. A ampliação da 
cena exige um permanente questionamento sobre a razão de ser da cena em fluxo 
histórico (FABIÃO, 2013: 08, grifos da autora). 
 
 
Fabião sugere, então, que a prática de programas performativos possa expandir as 
experimentações desse corpo-em-experiência, “para além de gêneros ou técnicas específicas, 
pesquisar capacidades, propriedades, especificidades do corpo, investigar dramaturgias do 
corpo. Programas tonificam o artista do corpo e o corpo do artista” (FABIÃO, 2013: 08, 
grifos da autora). 
																																																								
121
 Fabião cita KRAUSS, Rosalind. “Sculpture in the Expanded Field” (1978) In: The Originality of the Avant-
Garde and Other Modernist Myths. Cambridge and London: MIT Press, 1999. 
122
 THOMPSON, Nato. Living as Form: socially engaged art from 1991-2011. Massachusetts and London: MIT 
Press, 2012.  
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A noção de programa performativo de Fabião e as proposições de Cage, Brecht e 
Ono, trazem consigo um desejo de deslocamento dos padrões, convenções e hábitos, por meio 
de ações que reconfiguram e nos fazem ver associações psicofísicas, poéticas e políticas sob 
outras perspectivas de temporalidade, espacialidade, corporeidade. Tais ações são, por sua 
vez, constituídas de infinitas possibilidades de relação entre o que é e o que não é arte, 
desprogramando e desconfigurando tanto o que é arte como o que é ordinário. Ao mesmo 
tempo que embaralham as fronteiras entre arte e vida, tais ações performativas desvelam 
potencialidades criativas subversivas tanto de um lado, como do outro. 
Em janeiro de 2014, provocada pelas proposições de Cage e de Brecht e, também 
estimulada por um curso ministrado pelo Cambar Coletivo123 no LUME124, desenvolvi um 
programa performativo. Os artistas do Cambar Coletivo, além de apresentarem proposições 
criativas fortemente vinculadas às práticas de intervenção urbana, também trouxeram para o 
curso trechos de textos de Eleonora Fabião sobre programa performativo, visando provocar e 
elucidar algumas questões sobre o tema. Durante o curso, o programa performativo que 
desenvolvi, Corpo-Tempo Lento, explorou como tema as ideias de corpo, tempo e 
mobilidade; como local, a porta de um supermercado em Barão Geraldo, Campinas (SP); 
como tempo da ação, a duração de uma hora e como instruções: Posicionar-se em pé, em 
frente a porta de um supermercado. Realizar a ação de tocar o próprio rosto e cabeça/cabelo 
com a mão, ocupando, para isso, o tempo-espaço de uma hora. Programar um despertador 
para indicar o fim da ação. 
Em julho de 2014, a partir desse primeiro programa realizei o Programa 
Coreográfico Performativo nº1. O tema e a duração mantiveram-se os mesmos; as instruções 
verbais foram aumentadas e o local da ação mudou para um ponto movimentado da Avenida 
Paulista, em São Paulo. 
 
																																																								
123
 O Cambar Coletivo é articulado pelos artistas Flávio Rabelo, James Turpin, Roberto Rezende e Raquel 
Aguilera. 
124
 Núcleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da Unicamp. 
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Figura 34 Programa Coreográfico Performativo nº1. Julho de 2014.  
Registro em vídeo encontrado no link abaixo: 
https://www.youtube.com/watch?v=73aUSsA_81U 
 
 
O desenvolvimento do Programa Coreográfico Performativo nº 1 surgiu como 
um procedimento composicional que pudesse explorar a coreografia como um enunciado, 
como um dispositivo que gerasse questionamentos e sentidos diante do tema corpo, tempo e 
mobilidade. Inspirada por Cage que em 4’33’’ emoldura um silêncio que, na verdade, 
comporta uma variedade de sons, nesse programa, exploro uma aparente imobilidade do 
corpo que, por sua vez, traz uma gama de movimentos sutis, constituintes de uma ação muito 
simples, realizada num tempo demasiadamente dilatado. Nesse programa, a ideia de silêncio 
foi explorada como uma atitude de silenciar, tanto diante do contexto em que a ação é 
realizada como diante de mim mesma. A duração foi trabalhada como um espaço maleável 
em que a ação escorre, pouco a pouco, resistindo a um fluxo de movimento mais livre e a um 
tempo cronológico. Com o emprego das palavras escritas, pretendi acionar, de forma precisa e 
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clara, uma ação que, de algum modo, rompesse a lógica do contexto em que fosse inserida. 
No caso, a ação de tocar o próprio rosto e cabelo, no espaço-tempo de uma hora, revela a 
escolha de levar para o contexto urbano uma ação cotidiana simples e intimista, que tem a sua 
fisicalidade e temporalidade reconfiguradas por uma grande dilatação do tempo. 
Durante a realização dessa ação, poucas pessoas notaram que eu estava “fazendo 
algo”. Diante do fluxo acelerado e das idas e vindas regidas pela pressa, muitos me olhavam 
com uma certa desconfiança ou estranhamento. Depois que me observou por um pequeno 
tempo, um homem comentou com uma mulher que deveria ser muito difícil aguentar o peso 
do braço, que deveria ser cansativo. 
O Programa Coreográfico Performativo nº 1 foi filmado pelo artista Felipe Lwe, 
que através de recursos de edição, acelerou o tempo do vídeo, evidenciando a ruptura e o 
contraste entre o tempo lento da ação e o fluxo acelerado dos pedestres e carros. 
Em outubro de 2014, apresentei uma comunicação oral sobre esse programa na 
conferência internacional Third Convergence Bodies-In-Transit: Articulating the Americas 
(and Beyond), no Hemispheric Institute Of Performance and Politics, na New York University 
(NYU). A minha participação se deu dentro de um grupo de trabalho chamado What's on 
Offer Today: Entering the City in Performance. Como parte da minha apresentação, propus 
aos participantes do grupo que criassem um “programa coreográfico performativo”, também 
para o contexto urbano, pedindo que apresentassem, da maneira mais clara possível através da 
escrita, um tema, um local, uma duração e as instruções para a execução da ação. A seguir, 
seguem três propostas elaboradas por diferentes artistas, mas que por falta de tempo dentro da 
programação da conferência, não foram realizadas: 
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Figura 35 Programa coreográfico performativo feito por Sareh Afshar. 
 
 
Figura 36 Programa coreográfico performativo feito por Macklin Kowal. 
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Figura 37 Programa coreográfico performativo feito por Abgail Levine. 
 
 
Através da escrita desses programas realizados dentro da proposta desse grupo de 
trabalho, é possível observar proposições que buscam alterar o modo como o corpo se 
relaciona com a cidade, empregando outras formas de ocupação despertadas por um modo 
específico de movimentação: a repetição de palavras que acionam movimentos para serem 
realizados em uma ampla calçada, na plataforma do metrô ou em um parque, por um tempo 
entre cinco ou quinze minutos (Repetição e ritmo, programa da Sareh); o transitar em silêncio 
pelas linhas do metrô por oito horas, observando e permitindo ser observado (O corpo dentro 
da rede, programa do Macklin), e o amplo espalhar do corpo pela superfície de duas paredes, 
mais especificamente, quando se encontram e formam um ângulo de 90º, descendo em 
direção ao chão e mantendo o contato com as paredes o máximo possível, por uma hora (O 
ponto de encontro entre duas paredes em um ângulo de 90º, programa da Abgail). Tais 
programas, por meio de suas propostas de ocupação do espaço urbano, despertam outras 
formas de atenção e imaginação diante daquilo que é dado como ordinário.  
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Capítulo 4: Virada coreográfica: iniciativas de vanguarda nos anos de 1950 
e 1960 
 
 
Ao longo da segunda metade do século XX, a dança expandiu as possibilidades de 
entendimento e prática do que poderia ser uma coreografia, espalhando as sementes para o 
crescimento da dança pós-moderna no Ocidente. A partir dos anos de 1940, Nova York se 
tornou a Meca para os dançarinos e, dos anos de 1950 em diante, é possível identificar muitas 
mudanças, não apenas na dança mas também nas outras artes, considerando o entendimento 
do corpo e específicas noções relacionadas à ele tais como corporeidade, efemeridade e 
performatividade. 
Com a chegada dos anos de 1960, lofts, espaços alternativos, galerias, salões de 
igrejas se transformaram em lugares de experimentação a partir dos quais a dança pós-
moderna pôde emergir. A imagem da área downtown de Manhattan, particularmente do Soho, 
passou a ser exportada para outros países como um lugar efervescente de radicalismo 
experimental. De fato, é possível dizer que muitas dessas iniciativas de vanguarda que 
surgiram a partir desse contexto cultural norte-americano ainda estão reverberando nos dias 
de hoje. Cada período tem suas iniciativas de vanguardas, mas é interessante observar como 
algumas noções composicionais que emergiram deste contexto experimental têm sido 
apropriadas e transformadas, de diferentes formas, em muitos trabalhos de dança 
contemporânea. 
Nos anos de 1950, muitos coreógrafos começaram a repensar as hierarquias entre 
corpo e espaço-tempo, dança e espectador, dançarino e coreógrafo, etc. Dentre eles, 
coreógrafos como Alwin Nikolais, Paul Taylor e Merce Cunningham, cujas linhagens são 
traçadas a partir dos pioneiros da dança moderna – Nikolais com Hanya Holm, Cunningham e 
Taylor com Martha Graham – passaram a explorar o movimento pelo movimento, negando as 
estruturas dramáticas que guiavam os dançarinos modernos desde 1930. Nikolais, Taylor e 
Cunningham foram fundamentais para esse momento de virada coreográfica que ocorre a 
partir dos anos de 1950 e que impulsiona o nascimento da dança pós-moderna, marcada pelos 
artistas do coletivo Judson Dance Theater. 
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Alwin Nikolais 
 
Em 1937, depois de ter estudado com Truda Kaschmann, que havia sido aluna de 
Mary Wigman, Alwin Nikolais foi para a Bennington College, onde teve aulas de dança com 
Martha Graham, Hanya Holm, Doris Humprey, Charles Weidman; de crítica e história da 
dança com John Martin e de coreografia com Louis Horst. Naquela época, Nikolais também 
frequentou cursos ministrados por Louise Martin, Francesca Boas e Arch Lanterer e fez parte 
do grupo de dança de José Limón. Ter tido contato com todas essas figuras que fizeram a 
dança moderna possível foi, sem dúvidas, uma experiência fundamental para Nikolais. 
Nikolais acreditava que nós percebíamos o mundo através das formas. Com seu 
profundo interesse pela abstração na dança, as coreografias de Nikolais exploraram o que 
poderia ser a ideia de multimídia em dança, onde dança e tecnologia seriam trabalhadas em 
conjunto para criar formas e movimentos não usuais, explorando uma imensa variedade de 
cores, texturas, volumes, luzes e som. Suas coreografias tinham uma concepção inovadora, 
empregando objetos cênicos e figurinos muito elaborados, iluminação refinada, projeção de 
slides, o uso de máscaras, proporcionando ao público experiências repletas de imagens e 
movimentos nada convencionais. 
As proposições de Nikolais foram fundamentais para dar um novo rumo à dança 
moderna. Holly Cavrell, que estudou com Nikolais nos anos de 1960, nos fala sobre as 
inovações desse artista múltiplo, situando-as num contexto histórico de grandes 
transformações. Em seu livro Dando Corpo à História (2015), Cavrell nos diz que 
 
Como alguém objetivo, Nikolais não estava interessado no protagonismo da dança 
ou numa personagem principal, mas começou a formular, teoricamente, o uso do 
corpo como instrumento, sensível e capaz de conversar com o espaço, o tempo, a 
forma, e a locomoção. (...) O horror da Segunda Guerra Mundial aboliu todas as 
ideias da natureza invencível do homem. Isso era particularmente verdadeiro para 
Nik, depois de servir no front europeu. À luz dos resultados da bomba atômica, 
havia pouco sentido na maneira exageradamente dramática e representacional em 
que a dança se expressava. A Dança Moderna precisava se mover em outra direção. 
Questões emocionais eram deixadas para trás e a dança se tornou uma exploração da 
criatividade individual com uma conexão cruzada com as outras artes (CAVRELL, 
2015: 164-5). 
  
Nikolais tinha um grande interesse por música eletrônica (assim como o seu 
contemporâneo Cage) e investigava novas tecnologias para compor as trilhas sonoras de seus 
espetáculos. Na verdade, Nikolais era uma pessoa de grande imaginação, com um espírito de 
inventor. Ele fundiu todos esses elementos (movimento, objetos cênicos, máscaras, 
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iluminação, projeção de slide, etc) em uma nova forma de arte teatral, chamada por ele de 
total theatre of motion (teatro de movimento total). Movimento e não emoção (motion and not 
emotion) era uma de suas crenças. Na verdade, como Selma Jeanne Cohen aponta “O Sr. 
Nikolais acredita que a emoção não é a causa, mas sim o produto do movimento. O 
coreógrafo não adequa o gesto ao sentimento; o sentimento já está, inerentemente, lá”125 
(COHEN, 1961: 30). 
Espaço, tempo, forma, movimento, dinâmica são alguns dos conceitos 
investigados por Nikolais considerando a qualidade do ato126. E a improvisação tinha um 
papel muito importante no trabalho de Nikolais, que construía suas coreografias junto com 
seus dançarinos.  
A partir de sua experiência, Holly Cavrell nos conta que o fato de ter estudado 
com Nikolais nos anos de 1960 fez com que ela entendesse a improvisação como parte 
fundamental da formação de dança. Cavrell, (que posteriormente dançou com Martha Graham 
no início dos anos de 1970), viveu no próprio corpo os contrastes gerados pelas proposições 
de Nikolais, que se distanciavam totalmente das composições emocionais e dramáticas 
apresentadas pela pioneira da dança moderna americana. Em suas palavras: 
Era como se aprender um sistema de improvisação em dança fosse parte de se tornar 
um bailarino. O processo criativo era inseparável das aulas de técnica e era parte 
dessa prática formativa. Não se estava lá para aperfeiçoar ou executar passos, mas 
para redescobrir diariamente seu corpo e explorar suas possibilidades, respondendo 
a conceitos teóricos. As improvisações tornavam-se cuidadosamente estruturadas 
conforme as aulas continuavam, permitindo que os desenhos, qualidades e direções 
do movimento se tornassem reconhecíveis e repetíveis. Eu estava sempre sujeita à 
critica ferrenha, particularmente de Murray Louis, companheiro de Nik e bailarino 
na companhia, porque meu trabalho beirava o emocional, minha vida dupla, 
estudando tanto com Graham como com Nik, estava estourando em contradições, 
me confundindo e iluminando quanto às complexas direções da Dança Moderna 
(CAVRELL, 2015: 165-6). 
 
 
A Noumenon (1953), é um exemplo de como Nikolais explorou as relações entre a 
plasticidade de um material e a mobilidade do corpo humano. Nessa obra, um dançarino é 
visto dentro de um saco de tecido, moldando o tecido na medida em que empurra dilata e 
alarga diversos espaços de seu corpo. Noumenon é considerada uma das obras de Nikolais 
onde o dançarino é “despersonalizado”, tirando o foco sobre ele/ela e guiando a atenção do 
espectador para as relações entre espaço, forma e o movimento. 
																																																								
125
 “Mr. Nikolais believes that the emotion is not the cause but the product of the movement. The choreographer 
does not fit the gesture to the feeling; the feeling is already, inherently, there”. 126	Cf.: Nikolais: Preserving the legacy, presented by The New York Public Library for the Performing Arts. 83 
min. New York, N.Y. on Dec. 2, 2010. 1 videodisc. 
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Em Tensille Involvement (1953), que se tornou a “assinatura” de Nikolais, vemos 
os dançarinos manipulando faixas elásticas, criando diversas formas e desenhos abstratos no 
palco. Nessa obra, assim como em muitas outras, todo o processo de manipulação acontece 
diante dos olhos do público e, nesse sentido, conforme aponta Cavrell, Nikolais revela “a 
imagem da marionete e de seu operador”. Diante de suas composições, o espectador vê “a 
maneira como os bailarinos giram e empurram os tecidos” e ao mesmo tempo tem “a escolha 
de assistir à mecânica dessas formas ou escolher não aceita-las”(CAVRELL, 2015: 167). 
Em Kaleidoscope (1956), vemos o criativo uso da iluminação junto à exploração 
lúdica de objetos e tecidos. Em uma parte chamada de Discs, os dançarinos vestem um grande 
disco preso à sola de um dos pés, como uma extensão de seus corpos, brincando com o 
equilíbrio e com o ritmo. 
Em Limbo (1968), uma de suas obras feitas para televisão, Nikolais usou diversos 
recursos tecnológicos para trabalhar a abstração na dança. Ora dividindo a tela em dois ou 
mais níveis, ora criando sobreposições de imagens onde os corpos passavam a ser preenchidos 
por formigas e por fogo, ou ainda, apresentando uma imagem surreal onde um dançarino é 
cercado por muitos braços “desmembrados”, Nikolais concebeu um tipo de composição 
coreográfica que poderia existir apenas na tela. 
É interessante perceber como as experimentações vanguardistas de Nikolais 
carregam traços das obras de Oskar Schlemmer. Guardadas as devidas particularidades, os 
dois artistas trabalharam com formas geométricas, cores, máscaras, figurinos feitos materiais 
de diversos tipos e também com objetos como extensão dos membros do corpo. Schlemmer e 
Nikolais criaram suas obras em territórios interdisciplinares, apostando na potencialidade 
expressiva do corpo cênico. Isto pode ser verificado não apenas pelas características de suas 
obras, mas também, quando Schlemmer declara entender o teatro como a “promessa de arte 
total”,  e Nikolais nomeia seu trabalho como sendo um “teatro de movimento total”, ambos se 
referindo ao entrelaçamento de linguagens e ao espaço da cena como lugar de síntese. Os dois 
artistas exploraram a abstração do corpo em relação ao espaço, criando obras onde os próprios 
dançarinos operavam as transformações ocorridas em cena. Como vimos, em Pole Dance 
(1927), de Schlemmer, o próprio dançarino manipulava os bastões atados ao seu corpo, assim 
como em Tensille Involvement (1953), de Nikolais, onde os dançarinos manipulavam as 
faixas elásticas, criando linhas e formas pelo palco. Essas ideias de manipulação de objetos e 
do próprio corpo e suas transformações remetem ao universo imaginário das marionetes. 
Schlemmer, que tinha conhecimento do texto Sobre o teatro de Marionetes, de Heinrich von 
Kleist (Cf.: McCALL, 1986: 150), criou uma série de figuras humanoides mecanizadas, tais 
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como as que compõem O Ballet Triádico, por exemplo. E, conforme aponta Cavrell, Debora 
Jowit tece um paralelo com esse mesmo texto de Kleist para falar sobre características 
corporais dos bailarinos de Nikolais, que se assemelham às marionetes pela simetria, 
flexibilidade e leveza, trabalhando cada parte do corpo de modo preciso, independente e, por 
vezes, em combinações imprevisíveis. Além disso, segundo Cavrell “esse imaginário das 
marionetes tinha um lugar na história pessoal de Nik, pois ele fora um operador de 
marionetes, entretendo crianças em Hartford, Connecticut, antes de se tornar coreógrafo” 
(CAVRELL, 2015: 167). 
 
 
 
 
Figura 38 Noumenon (1953), Alwin Nikolais. New York Public Library Dance Collection. Cortesia da 
Nikolais/Louis Foundation for Dance. 
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Figura 39 Parte nomeada de Discs, da obra Kaleidoscope (1956), de Alwin Nikolais. Foto de David S. Berlin. 
Cortesia da Nikolais/Louis Foundation for Dance. 	
Reminiscências das proposições de Nikolais podem ser observadas nos trabalhos 
de coreógrafos tais como Carolyn Carlson e Philippe Decouflé. Carolyn Carlson, que foi uma 
notável dançarina da Nikolais Dance Company, trouxe novas formas de coreografar para a 
Ópera de Paris a partir dos anos de 1970 e, também, para a Bienal de Dança de Veneza, onde 
ela foi diretora entre 1999 e 2002. Philippe Decouflé, que foi aluno de Nikolais tanto em 
Nova York como na França, desenvolveu seu próprio estilo ao explorar a relação entre dança 
e vídeo, assim como formas inovadoras de usar a iluminação, objetos cênicos e projeção de 
vídeo. 
 
Paul Taylor 
 
Em 1954, depois de estudar na The Juilliard School, Paul Taylor começou a 
coreografar para um pequeno grupo de dançarinos. Em 1955, Taylor passou a integrar a 
Martha Graham Dance Company, atuando por diversas temporadas como solista, enquanto 
continuava a coreografar para o seu próprio grupo. Para ele, trabalhar em uma composição 
coreográfica envolvia a ideia de uma “paleta completa”, que “inclui possibilidades de desenho 
de palco, títulos e tudo mais que pode ser parte de uma dança. Uma vez que a mente está 
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aberta para essa ideia, as restrições são realmente úteis. Você decide o que não fazer. Você 
elimina. Tenta tudo o que você pode e, então, elimina”127 (TAYLOR, 2012: 99). 
Taylor nos diz que as pinturas e ideias de Jasper Johns e Robert Rauschenberg 
exerceram uma grande influência em seu trabalho128. Para esses artistas visuais, ideias como 
objetos encontrados, materiais múltiplos e colagem eram as principais noções composicionais 
exploradas. E, para Taylor (como também para Cunningham e outros dançarinos desse 
período) a ideia de objetos encontrados poderia ser associada com movimentos encontrados. 
Em outras palavras, para Taylor, movimentos encontrados no cotidiano passaram a ser 
material para composição. 
Com Seven New Dances (1957), Taylor emoldurou no palco uma imobilidade 
provocativa combinada com movimentos cotidianos. Em uma parte intitulada Epic, vemos 
Taylor vestindo terno e gravata, dançando uma série de posturas com pausas entre elas, 
enquanto uma “voz em off”, como a de uma operadora de companhia telefônica, anuncia o 
tempo. Em outra parte, Duet, quando a cortina sobe, vemos Taylor em pé (de novo vestindo 
terno e gravata), ao lado de uma jovem mulher sentada no chão, usando um elegante vestido. 
Quatro minutos depois, a cortina desce. Nada aconteceu. Eles permaneceram parados. Esse 
“nada” aconteceu presente nessa coreografia de Taylor pode ser visto como uma ressonância 
das ideias de Cage, sejam das suas ideias manifestadas na sua Lecture on Nothing 
(Conferência Sobre Nada) ou na sua obra “silenciosa” 4’33’’. 
Entretanto, para o crítico Mark Franko, tal comparação entre o silêncio em Seven 
New Pieces de Taylor e 4’33’’de Cage “faz um desserviço à coreografia de Taylor”. De 
acordo com Franko, Taylor tinha a “necessidade de superar modelos coreográficos influentes, 
especialmente Graham, mas também Cunningham, Sokolow e Shearer”129 (FRANKO, 2005: 
95). E, como destaca o autor, mais do que a própria pausa/quietude/imobilidade (stillness), 
Taylor estava interessado naquilo que acontece dentro daquele corpo que permanece imóvel e 
também no espaço entre uma postura e outra. Taylor estava interessado, portanto, em criar um 
estado de tensões internas. Ao assistir Epic, é possível notar algo na atitude de Taylor que 
revela uma autonomia, uma decisão para parar, para continuar, uma sequência de gestos 																																																								
127
 “(...) includes possibilities of stage design, titles, and everything else that can be part of a dance. Once the 
mind is open to this idea, the really helpful part is the restrictions. You decide what not to do. You eliminate. 
You try everything you can and then you eliminate”. Paul Taylor, “Down with Choreography,” in The Modern 
Dance: Seven Statements of Belief, ed. Selma Jeanne Cohen and Erick Hawkins, 2012, 99. 
128
 In Paul Taylor, Dancemaker, prod. and dir. Matthew Diamond, prod. Jerry Kupfer, 98 min., New Video, 
1999, videocassette. 
129
 “(...) does a disservice to Taylor’s choreography” e “(…) necessity to overcome influential choreographic 
models, especially Graham, but also Cunningham, Sokolow, and Shearer” in Mark Franko, Excursion for 
Miracles, Wesleyan University Press, Middletown, Connecticut, 2005, 95. 
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organizada como uma espécie de “resistência subversiva. Posições encontradas são separadas 
do comportamento eficiente e deixam de prestar contas, devido à ausência de um meio para 
alcançar a racionalidade”130 (FRANKO, 2005: 97). 
Em Duet há uma teatralidade que, de diferentes formas, permanece nos trabalhos 
posteriores de Taylor. Sobre a manifestação da teatralidade na dança, Sílvia Geraldi nos diz: 
 
(...) a produção de situações de linguagem ou a simples presença do intérprete em 
cena – ainda que ambos desprovidos de qualquer intenção de simbolizar – não são 
mais do que formas peculiares de teatralidade na dança. Elegendo a corporeidade do 
bailarino como elemento central de suas investigações Febvre (1995) destaca alguns 
parâmetros a partir dos quais discute o funcionamento de certos mecanismos de 
teatralidade na dança contemporânea, dentre os quais estão a morfologia corporal do 
bailarino, sua interação com o espaço e com outros intérpretes, e a exploração de 
uma gestualidade cotidiana. A autora ressalta que não é possível determinar uma 
teatralidade coreográfica sem deixar de fazer referência à utilização de uma 
gestualidade habitual, rotineira, como objeto de exploração sistemática por parte de 
certos criadores contemporâneos – gestualidade essa que retorna ao cotidiano e que 
pode conduzir a uma perda da qualidade da dança. Como perda de qualidade da 
dança, a estudiosa se refere à quebra total, parcial ou moderada da mobilidade 
dançante à inscrição de uma nova potencialidade no campo da representação 
mimética pelo emprego esporádico ou contínuo do registro da gestualidade social ou 
individual. Nesse caso, o empréstimo de uma gestualidade cotidiana pode tanto 
resultar num recurso para colocar em relevo uma intimidade ou memória própria do 
intérprete (dado que o gesto é em si portador de uma história e de uma carga 
simbólica que lhe são inerentes), quanto numa possibilidade de quebrar com o 
virtuosismo da dança (GERALDI, 2012: 04). 
 
É possível dizer que Taylor, em Duet, apostou num emprego radical da 
teatralidade na dança, rompendo drasticamente com o que era considerado dança naquela 
época. Nesse sentido, não é difícil imaginar o impacto causado por Duet: Um homem, 
posicionado em pé ao lado de uma mulher sentada no chão, ambos vestindo roupas muito 
elegantes, permanecem parados em um espaço vazio. Mais uma vez, em um espaço vazio, 
vemos uma mulher no chão e um homem que apenas fica em pé do lado dela. Ela usa um 
lindo vestido. Ele, terno e gravata. O tempo ainda está correndo e não há nenhum movimento, 
nenhuma palavra, nenhum começo, nenhum fim, nenhuma variação, nenhum clímax. Não há 
nada. O impacto de Duet foi tão grande que Louis Horst publicou uma crítica em branco sobre 
a obra na Dance Observer. 
Diante de Duet, a partir do posicionamento dos corpos, o espectador pode se 
perguntar: O que pode ser lido em termos de hierarquia de gênero? Que tipo de 
relacionamento é este? Há alguma intimidade entre eles? Há alguma sensação de medo ou 
violência? O que eles estão fazendo diante da passagem do tempo? Parece-me que muitos 																																																								
130
 “(...) a subversive resistance. Found positions are divorced from efficient behavior and escape accountability 
because the lack a means-to-an-end rationality”. 
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significados sociais e políticos podem emergir a partir dessa obra peculiar, considerando o 
contexto de pós-guerra dos meados de 1950 e a instauração da Guerra Fria. Se por um lado o 
American Way of Life era marcado pelo acesso aos bens de consumo que o capitalismo 
poderia oferecer, por outro lado, afro-americanos e mulheres ainda se viam à margem da 
sociedade, passando a se organizar em movimentos que lutassem pela igualdade de direitos. 
Como lidar com a imobilidade e o silenciar dos corpos diante desse contexto? 
Além do impacto de Seven New Dances, com Aureole (1962), Taylor deu um 
outro rumo para a sua carreira. Tendo a música como a base para a coreografia, em Aureole, 
vemos algumas características particulares do trabalho Taylor, tais como o uso do tronco e 
braços com uma qualidade fluída e leve, os pés em paralelo, a distribuição e transferência do 
peso do corpo. Comprometido em descobrir novas possibilidades de movimento, Taylor 
compôs mais de cento e quarenta coreografias e seu estilo se tornou inconfundível no campo 
da dança. 
É interessante perceber traços do trabalho de Taylor nas obras de Pina Bausch. E, 
ao mesmo tempo, outros traços vindos de José Limón, que, neste mesmo período, também 
estava desenvolvendo sua própria técnica e criando novas possibilidades expressivas na 
dança. Embora, o Tanztheater de Bausch tenha desenvolvido rotas próprias, com práticas 
particulares considerando seu processo de criação, é possível identificar um tipo similar de 
teatralidade, um gosto pelo gesto, um trabalho refinado com a parte superior do corpo, 
características estas, também presentes nos trabalhos de Taylor e Limón. E, de fato, Bausch 
estudou na The Juilliard School com Antony Tudor, José Limón e Paul Taylor. Bausch 
dançou com Tudor, Taylor e também com Paul Sanasardo e Donya Feuer. Então, de 
diferentes modos e por muitos corpos, a dança estava expandindo suas técnicas e estéticas. 
Por meio de diversos caminhos, estes dançarinos exploraram como a teatralidade poderia 
expandir as fronteiras da dança moderna. 
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Figura 40 Anita Denks e Paul Taylor em Duet, 
uma parte de Seven New Dances (1957)131. 
Figura 41	Bandoneon (1980), Tanztheater Wuppertal 
Pina Bausch. Foto de Oliver Look132.	
 
Merce Cunningham 
 
De 1937 a 1939, Cunningham estudou na Cornish School, em Seattle e durante 
este período, Martha Graham viu Cunningham dançando e o convidou para fazer parte de sua 
companhia. Então, em 1939, Cunningham se mudou para Nova York, dançando na 
companhia de Graham por seis anos. Se Graham foi o ponto de partida para Cunningham, 
ninguém foi mais importante para ele do que Cage. Por meio dessa frutífera parceria, a 
relação entre dança e música seria construída de outra maneira, tendo a ideia de duração como 
principal conexão entre as duas linguagens. Se, para Taylor, a música e suas características 
estéticas seriam a base para a composição coreográfica, para Cunningham, a duração do 
tempo seria o “chão” por onde a dança iria “pisar”. 
Através de sua colaboração com Cage, Cunningham pôde explorar conexões 
incomuns entre dança e música e também outras noções tais como operações do acaso, 
indeterminação e campo aberto de possibilidades (chamada por Cunningham e Cage de open 
field). Como já foi mencionado, tais noções podem ser vistas como influências do Zen 
Budismo nos trabalhos de Cunningham e Cage, onde arte e vida, em muitos sentidos, 
tornaram-se inseparáveis. 
Em uma entrevista133, ao dizer sobre como no fim dos anos de 1940 e nos anos de 
1950 ele passou a considerar a ideia de “campo de possibilidades” na dança, Cunningham nos 																																																								
131
 Imagem encontrada em: http://legendsrevealed.com/entertainment/2013/10/17/what-unique-and-stinging-
review-did-famed-dance-critic-louis-horst-give-to-an-early-dance-of-famed-choreographer-paul-taylor/ (acesso 
em maio de 2016). 
132
 Oliver Look, Photography, http://www.oliverlook.ch/ngg_tag/pina-bausch/nggallery/thumbnails# (acesso em 
dezembro de 2015). 
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conta que, com a publicação do livro I-Ching, O Livro das Mutações, muitas questões 
surgiram e se tornaram importantes para ele, para Cage e também outros artistas daquela 
época. Com o I-Ching, a ideia de acaso criou um espaço para compreender um evento como 
algo que acontece em um tempo determinado e, qualquer momento considerado, não 
precisava se relacionar com algo que viesse antes ou depois. Nessa mesma entrevista, 
Cunningham nos diz que, naquela época, tinha lido puramente por acaso, uma citação de 
Albert Einstein onde ele dizia: “Não há pontos fixos no espaço”. Cunningham nos conta, 
então, que achou essa ideia absolutamente maravilhosa para pensar a dança no palco ou em 
qualquer outro espaço, pois, já que não havia um ponto fixo, tudo estava, na verdade, em 
constante movimento. 
Considerando, então, que não havia pontos fixos no espaço, Cunningham passou a 
explorar o uso do palco de modo descentralizado, no sentido que o centro deixava de ser visto 
como um lugar de destaque, entendendo que cada ponto do espaço poderia revelar aspectos 
particulares e igualmente interessantes do movimento. O movimento passaria a ser realizado 
para múltiplas direções, sem considerar mais como regra a ideia de frontalidade diante da 
plateia, como era tradicionalmente explorado no palco italiano. E, em sintonia com a ideia de 
Cage de o “som sendo ele mesmo”, Cunningham criava suas coreografias tendo em mente que 
cada movimento é o que ele é. Em suas palavras: “O sentido da dança existe na atividade da 
dança. Um salto significa nada mais do que um salto. Dançar é a expressão da vida – se isso 
não é válido, a vida não é válida”134 (CUNNINGHAM apud BROWN, 2007: 53). 
Cunningham, assim como Cage, desejava evitar escolhas pessoais durante o 
processo de composição coreográfica. Embora os trabalhos de Cunningham tivessem sido 
criados dentro de uma prática de colaboração não hierárquica e suas noções composicionais 
expandido o campo da dança, o vocabulário de movimento requeria dançarinos com um forte 
treinamento em dança moderna e balé clássico. De acordo com Lynn Garafola: 
 
Como Balanchine, Cunningham lutou por clareza: a cada movimento tinha que ser 
dado todo o seu valor, seu próprio significado único. Ambos insistiram em energia; 
eles viam a dança não como uma sequência de poses, mas como movimento 
contínuo, carregado de energia. E ambos inculcaram em suas danças uma sensação 
de variedade rítmica e sutileza. Como Balanchine nos anos de 1940, Cunningham 
nos anos de 1950 buscou uma abertura no corpo e uma certa naturalidade da 
apresentação; ele queria dançarinos que fossem indivíduos, que revelassem suas 																																																																																																																																																																													
133
 Digital Equipment Company dance lecture [interview with Merce Cunningham], interviewer Stephanie 
Jordan, videotaped in the Scottish Ballet's Studio Theatre, Glasgow, 41min, United Kingdom, Nov. 18, 1987, 
videocassette. 
134
 “The meaning of dance exists in the activity of the dance. A jump means nothing more than a jump. Dancing 
is an expression of life – if this is not valid, life is not valid”.  
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personalidades, não pela expressão facial, mas pela forma como eles se moviam135 
(GARAFOLA, 2005: 251). 
 
Ainda que o vocabulário de movimento fosse proposto por Cunningham com base 
em tais técnicas de dança, ele empregava frequentemente operações de acaso para decidir 
sobre a continuidade na composição, sobre o encadeamento de movimentos e a ordem das 
frases coreográficas. Quando as operações de acaso determinavam a sequência/ordem das 
frases coreográficas, novas formas de movimentação eram encontradas. Eram “novas” no 
sentido que ofereciam outras possibilidades, até então não imaginadas por Cunningham, 
desafiando a sua lógica de sequenciamento de movimentos. Às vezes, tais combinações de 
movimento determinadas pelas operações do acaso eram impossíveis de serem dançadas, mas 
Cunningham, junto com seus dançarinos, continuaria experimentando novas soluções e novas 
formas de trabalhar a continuidade em suas danças. Não se tratava de um trabalho 
improvisacional, pois o processo onde os dançarinos tinham que encontrar novas formas de 
encadear um movimento ao outro compreendia os movimentos já criados por Cunningham, 
tanto nas suas aulas como nos ensaios da companhia. 
Para lidar com esse campo aberto de possibilidades, Cunningham e seus 
dançarinos apostavam na percepção cinestésica para lidar com o desconhecido, com aquilo 
que era aparentemente impossível de ser realizado. Acreditando em um processo de 
composição guiado pela experimentação e por um tipo de lógica que emerge do próprio fazer, 
da própria prática, dessas corporeidades que dançavam no espaço-tempo, Cunningham 
trabalhou incessantemente sobre o “como” do movimento. Os possíveis sentidos não 
derivavam, portanto, de uma estrutura dramática ou de narrativa linear, mas sim do modo 
como cada dançarino se movimentava pelo espaço-tempo. Não havia nenhum outro objetivo 
além da própria dança, no sentido do emprego de algum subtexto que justificasse a escolha 
deste ou daquele movimento. E o mesmo valia para a música, cenário, iluminação e figurino. 
Quaisquer sentidos ou relações possíveis que pudessem emergir viriam da coexistência entre 
esses elementos, ou ainda, da colisão, justaposição e interseção entre eles. 
Cunningham também costumava usar operações do acaso para escolher 
movimentos a partir de tabelas que continham possibilidades específicas para o tronco, para 																																																								
135
 “Like Balanchine, Cunningham strove for clarity: each movement had to be given its full value, its own 
unique meaning. Both insisted upon energy; they saw dancing not as a sequence of poses, but as continuous, 
energy-charged motion. And both inculcated in their dances a sense of rhythmic variety and subtlety. Like 
Balanchine in the 1940s, Cunningham in the 1950s looked for openness in the body and a certain naturalness of 
presentation; he wanted dancers who were individuals, who revealed their personalities, not by facial expression, 
but by the way they moved”. 
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os braços, para as pernas e que haviam sido previamente determinadas por ele. Além disso, as 
operações do acaso eram empregadas para decidir sobre as entradas e saídas dos dançarinos 
da cena; o posicionamento no espaço; a quantidade de dançarinos em cena, dentre outras 
possibilidades. 
Assim como Cage, Cunningham desenvolveu diversos tipos de notações, registros 
e procedimentos que o auxiliavam no desenvolvimento de suas composições. Alguns desses 
materiais podem ser entendidos como uma espécie de mapa, de plano espacial criado para 
registrar as descobertas e decisões feitas nos ensaios, orientando o desenvolvimento da 
composição. Outros, como as tabelas, por exemplo, são procedimentos criados a fim de gerar 
uma ampliação das possibilidades de movimentos e também dos modos ocupação do espaço-
tempo.  
Em Suite by Chance (1953), por exemplo, todas as decisões tomadas por 
Cunningham foram guiadas pelo acaso, utilizando tabelas para movimentos, tempo e espaço 
(trajeto espacial/ direção). No processo de composição dessa obra, Cunningham lançava uma 
moeda para responder cada uma das perguntas feitas por ele para decidir sobre quem se 
movia, quando, onde, em que direção, por quanto tempo e com quem. Tudo foi criado em 
silêncio, marcando o tempo das frases coreográficas com cronômetro, com dança e música 
(composta por Christian Wolff) se encontrando apenas na estreia. Carolyn Brown, que dançou 
na companhia de Cunningham por vinte anos, nos fala que dançar em Suite by Chance era 
desconcertante e assustador. Em suas palavras: 
 
Havia apenas uma maneira de me aproximar de sua aspereza, a ida de um 
movimento isolado para outro, sem fluência ou continuidade pretendida, sem uma 
pulsação rítmica ditada pela música, privada de todos os artifícios dramáticos, 
românticos, sentimentais ou sensuais que a dança teatral oferece geralmente como 
proteção do revelar a si mesmo, e que foi com concentração absoluta em cada 
momento único, como se os movimentos fossem objetos encontrados e, em certo 
sentido, é claro, eles eram. Eu percebi isto então? Não na primeira performance, com 
certeza. Mas sem conhecimento, sem pensar sobre isso e sem nenhuma direção de 
Merce, não havia outra maneira que eu soubesse como fazer isto136 (BROWN, 
2007: 49). 
 
																																																								
136
 “There was only one way for me to approach its abruptness, the going from one isolated movement to another 
without flow or intended continuity, without a rhythmic pulse dictated by the music, divested of all the dramatic, 
romantic, sentimental, or sensuous artifices that theatrical dance usually offers as protection from revealing the 
self, and that was with absolute concentration on each single moment, as though the movements were objets 
trouvés, and in a sense, of course, they were. Did I realize that then? Not in the first performance, certainly. But 
without knowledge, without thinking about it, and with no direction from Merce, there was no other way I knew 
how to do it”. 
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Figura 42 Tabelas de espaço e tempo criadas por Merce Cunningham para a composição de Suite by Chance 
(1953)137. 	
 
A parceria entre Cunningham e Cage reuniu artistas tais como Robert 
Rauschenberg, Jasper Johns, David Tudor, Morton Feldman, Christian Wolf, dentre outros. 
Por meio dos trabalhos desenvolvidos por Cunningham e Cage, o sentido de colaboração 																																																								
137In http://sarma.be/oralsite/pages/Jonathan_Burrows_on_Scores/ (acesso em julho de 2014). 
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entre dança e outras artes seria reconsiderada, com a dança, o cenário, os figurinos e a música 
tendo o mesmo “peso”, afastando-se de uma hierarquização entre as diferentes linguagens 
durante o processo criativo. Como já foi mencionado, nos trabalhos de Cunningham não 
existia nada próximo a noção wagneriana de síntese entre as artes, a Gesamtkünstwerk. Nas 
palavras de Rauschenberg: 
 
Merce nunca interferiu nos cenários ou com ideias sobre o que aquilo ia se parecer. 
Merce e eu, na maioria das vezes, colaboramos com ele dizendo ‘oh Bob’, depois de 
dizer como vai você, ‘oh Bob, eu estou trabalhando em uma nova peça, eu vou lhe 
enviar as meus desenhos feitos de palitinhos’ e eu trabalharia a partir disso, 
terminaria a minha parte, assim como John Cage costumava escrever toda a música 
antes da peça, e todo mundo tinha que tolerar uns aos outros. Foi a colaboração mais 
excruciante, mas foi a mais emocionante e mais real, porque ninguém sabia o que 
alguém estava fazendo até que fosse tarde demais138  (RAUSCHENBERG in 
BROOKS, 2010: 16). 
 
A obra de Cunningham Variations V (1965), reflete a experimentação e a ideia de 
processo criativo colaborativo difundida nos anos de 1960, com a interação entre dança, 
tecnologia de engenharia, cenário, iluminação, projeção de vídeo e música eletrônica ao vivo. 
Doze antenas construídas por Robert Moog e um conjunto de fotocélulas desenvolvidas pelo 
cientista Billy Klüver interagiam com os movimentos ao redor do palco, enviando sinais para 
uma mesa de som de cinquenta canais manipulada por Cage, David Tudor e Gordon Mumma. 
Nessa obra, havia também diversos objetos tais como um vaso com uma planta, um 
travesseiro, uma almofada, uma bicicleta, uma mesa e duas cadeiras equipadas com 
microfones de contato. Quando os dançarinos tocavam ou moviam esses objetos, surgiam 
novas possibilidades sonoras que também eram exploradas durante a obra. Stan VanDerBeek 
criou um filme, uma espécie de colagem que misturava várias imagens dos dançarinos durante 
os ensaios com imagens televisivas trabalhadas por Nam June Paik.  
Quando acessei as anotações de ensaio139 de Variations V feitas por Cunningham, 
pude perceber o quão minuciosa era sua atitude em relação ao processo criativo. Cada detalhe 
era visto e registrado com atenção. Essas notações também são compostas por vários mapas 
desenhado por Cunningham, descrevendo as entradas, saídas, caminhos/trajetórias espaciais e 
o posicionamento dos dançarinos e dos objetos. Muitas anotações descreviam, também, ações 																																																								
138
 “Merce never interfered with the sets or the ideas about what that was going to be like. Merce and I, most 
often, collaborated by his saying ‘oh Bob’, after saying how are you, ‘oh Bob, I’m working on a new piece, I’ll 
send you my regular stick figures’ and I would work from that, finish my part, just as John Cage used to write all 
the music before the piece, and everybody had to tolerate each other. It was most excruciating collaboration, but 
it was the most exciting, and most real, because nobody knew what anybody else was doing until it was too late”. 
139
 Merce Cunningham Dance Company records, Special Collection of the Jerome Robbins Dance Division of 
the New York Public Library for The Performing Arts. 
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cotidianas exploradas durante a coreografia, tais como rastejar, dar pequenos saltinhos, 
caminhar e, também, frases como “MC entra com a planta” (MC, abreviação de Merce 
Cunningham). 
 
	
Figura 43 John Cage, David Tudor e Gordon Mumma com Merce Cunningham Dance Company em Variations 
V (1965). Foto: Hervé Gloaguen140. 
 
Points in Space (1986) foi outra obra criada pela parceria Cunningham-Cage, que 
também reflete o interesse que tinham por novas tecnologias. Originalmente, Points in Space 
foi concebida para o vídeo, para o canal BBC, de Londres, sendo filmada por Elliot Caplan. 
Cunningham compôs todas coreografias em seu estúdio em Nova York, considerando como a 
câmera poderia captar cada movimento. Em um documentário141 sobre o processo de criação 
dessa obra, é possível ver Cunningham usando, de modo sistemático, o seu cronômetro, 
																																																								
140
 Imagem encontrada em http://www.antiatlas.net/blog/2016/02/23/recherche-arts-et-pratiques-numeriques-3/ 
(acesso em fevereiro de 2016). 
141
 Points in space, prod. BBC television production with the Cunningham Dance Foundation, Inc., dir. Elliot 
Caplan and Merce Cunningham, prod. Bob Lockyer, choreography by Merce Cunningham, music by John Cage, 
55min., British Broadcasting Corporation, United Kingdom, 1986, DVD. 
		
166	
	
marcando o tempo de cada parte da coreografia até o seu último segundo e, depois, anotando 
tudo em um bloco de notas e comparando o tempo com o registro feito no ensaio anterior. 
Quando acessei as anotações de Points in Space142, além do impactante rigor e 
precisão dos registros de Cunningham, pude observar diversas notas com expressões bastante 
detalhadas, definindo a posição da câmera, tais como: “câmera na posição baixa” e “média”; 
“cortar para”; “close-up”; “pose estática com movimentação no plano de fundo”; “filmagem 
contínua”; “captação acima da cabeça”, etc. Outras, ainda, indicavam também como os 
dançarinos deveriam se relacionar com a câmera: “eles giram em direção à câmera” ou “ele a 
levanta e ela sai do enquadramento”. Tais notas e também desenhos, parecidos com 
storyboard, além de indicarem a posição da câmera, indicavam precisamente a forma do 
corpo, o posicionamento no palco e os trajetos espaciais das entradas e saídas dos dançarinos. 
Para Cunningham e Cage, a duração do tempo, que era a estrutura do trabalho, 
não precisava ser usada do mesmo modo pelos dois. Cage poderia eliminar o som de uma 
parte da trilha e Cunningham continuar com a coreografia, ou a música poderia continuar e a 
dança silenciar, dentre tantas outras possibilidades. Para Points in Space, Cage compôs uma 
obra nomeada de Voicelles Essay. Utilizando um complexo processo envolvendo operações 
do acaso, poesia, voz e tecnologia computacional, Cage compôs a música, onde traços de sua 
voz eram deixados no espaço-tempo, flutuando e desaparecendo no ar, criando uma paisagem 
sonora única. 
Points in Space cria uma atmosfera onde a dança se assemelha a uma pintura 
imensa e viva, onde os dançarinos parecem ser traços abstratos de tinta, cores, pontos, linhas e 
formas dessa imagem que se move pelo espaço. Essa sensação de abstração é enfatizada pelas 
cores pinceladas tanto no ciclorama, feito pelo artista visual William Anastasi, como também 
no figurino, feito por Dove Bradshaw.  
Points in Space é um interessante exemplo para notar a quietude/imobilidade 
(aqui, no sentido de stillness) dos dançarinos de Cunningham. Se para Cage o silêncio era um 
aspecto fundamental do som, para Cunningham a imobilidade/o silenciar/a quietude/ a pausa 
(stillness) era um importante aspecto do movimento. Nas palavras de Debora Jowitt: 
 
Uma dançarina pode caminhar pelo palco, começar calma e pensativamente a esticar 
seus braços e pernas pelo ar ao redor dela, focar em outra direção para saltar 
rapidamente, parar com um perna fora do chão e ficar lá por um longo tempo. Outro 
dançarino, que estava pulando e girando, sobe correndo e a toca levemente no 
ombro; eles rompem para um encadeamento de rápido trabalho de pés em que 																																																								
142
 Merce Cunningham Dance Company records, Special Collection of the Jerome Robbins Dance Division of 
the New York Public Library for The Performing Arts. 
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Cunningham é tão interessado, a saída de modo prático (...) Esta não é uma dança 
particular de Cunningham, mas pode muito bem ser. As mudanças bruscas de 
velocidade ocorrem sem acúmulo; somente poucos passos podem ser visto como 
‘preparações’ para os outros. Há movimento na longa imobilidade - o dançarino 
parece menos ter parado de dançar do que embarcado em um tipo diferente de 
movimento - e há uma quietude interior nas mais rápidas passagens de dança. (Os 
filósofos do antigo Oriente teriam aprovado: ‘Só quando há quietude no movimento 
é que o ritmo espiritual pode aparecer, o que permeia o céu e a terra’)143 (JOWITT, 
1988: 287-8). 
 
  
 
Figura 44 Merce Cunningham Dance Company, Points In Space (1986). Fotografado por Robert Hill, in 
BRADSHAW, 2010. 
 
																																																								
143
 “A dancer may walk onto the stage, begin calmly and pensively to stretch her arms and legs in the air around 
her, face in another direction to jump rapidly, stop with one leg off the ground and stand there for a long time. 
Another dancer, who has been leaping and spinning, runs up and touches her lightly on the shoulder; they burst 
into a dazzle of the rapid footwork that Cunningham is so interested in, the exit matter-of-factly (...) This is no 
particular Cunningham dance, but it might well be. The extreme changes in speed occur without buildup; only a 
few steps can be seen as ‘preparations’ for others. There is motion in the long stillness – the dancer seeming less 
to have stopped dancing than to have embarked on a different kind of motion – and there’s an interior stillness in 
the most rapid passages of dancing. (The philosophers of ancient East would have approved: ‘Only when there is 
stillness in movement can the spiritual rhythm appear which pervades heaven and earth’)”. 
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Figura 45 Without Title de William Anastasi (1984). Pintura usada para compor o ciclorama de Points in Space 
(1986), in BRADSHAW, 2010. 
 
 
Ao assistir as danças de Cunningham, temos a sensação de que não importava 
quão complexa fosse a coreografia, os dançarinos pareciam estar bastante atentos ao momento 
presente. Tal atitude presente e atenta parece ser fruto desse modo de trabalho desenvolvido 
por Cunningham que, ao explorar a continuidade de um modo não usual, negando um 
encadeamento dos movimentos por um viés dramático e também um encadeamento lógico de 
causa-efeito, focalizava o próprio movimento e, portanto, os próprios dançarinos e suas 
singularidades. Nada além disso e, ao mesmo tempo, tudo o que isso pudesse manifestar. Nas 
palavras de Cunningham: 
 
Então, se você realmente dança - seu corpo, isto é, e não a execução da sua mente - 
as manifestações do espírito através de seu torso e seus membros irão 
inevitavelmente assumir a forma da vida. Nós nos entregamos a cada momento. Não 
temos, entretanto, que tentar fazer isso... Em um de meus mais recentes trabalhos 
solo, chamado Untitled Solo, eu coreografei a peça com o uso de métodos do 
‘acaso’. No entanto, a dança como foi realizada parece ter uma inconfundível 
intensidade dramática em seus ossos, por assim dizer. Parece-me que era 
simplesmente uma questão de ‘permitir’ que esta qualidade aconteça mais do que de 
‘forçar’ isso144 (CUNNINGHAM apud JOWITT, 1988: 294, grifos da autora). 
 																																																								
144
 “So if you really dance – your body, that is, and not your mind’s enforcement – the manifestations of the 
spirit through your torso and your limbs will inevitably take on the shape of life. We give ourselves away at 
every moment. We do not, therefore, have to try to do it... In one of my most recent solo works, called Untitled 
Solo, I choreographed the piece with the use of ‘chance’ methods. However, the dance as performed seems to 
have an unmistakable dramatic intensity in its bones, so to speak. It seems to me that it was simply a question of 
‘allowing’ this quality to happen rather than of ‘forcing’ it”.  
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Tal atitude presente, ou isso que Cunningham fala de “nos entregarmos a cada 
momento” compreende, portanto, conforme aponta Cavrell, um 
 
(...) comprometimento com o movimento, uma ação sem hesitação, e isto reflete 
princípios do Zen. (...) É esta percepção da urgência do instante que destaca a 
atenção afiada do bailarino ao momento. Talvez, quando o corpo é colocado em tão 
alta frequência de consciência ele se torne fundido à determinação da mente e isso 
crie a objetividade ou distanciamento do bailarino (CAVRELL, 2015: 163). 
 
A partir de 1989, Cunningham passa a trabalhar as operações do acaso com o 
auxílio do computador, utilizando como ferramenta o programa LifeForms, desenvolvido pela 
Simon Fraser University. LifeForms oferecia movimentos para cada parte do corpo do 
dançarino, considerando uma gama de possibilidades já predeterminada por Cunningham. Tal 
gama de possibilidades, que já havia sido captada por sensores de movimento atados ao corpo 
dos dançarinos, ficava armazenada nesse programa, podendo ser acessada por um menu 
chamado de Sequence Editor (Editor de Sequência). Com LifeForms, as possibilidades de 
encadeamento de movimento também eram feitas de modo aleatório, porém, eram 
previamente testadas na tela do computador com uma figura virtual, um avatar. Se alguma 
sequência parecesse fisicamente impossível, Cunningham, então, experimentava tal sequência 
com os dançarinos para descobrir como e se, de fato, ela poderia funcionar ou não.  
 
Figura 46 Janela do editor de sequência do programa LifeForms, in SCHIPHORST, 1986: 37. 
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Cunningham, perto de seus setenta anos, tornou-se pioneiro no emprego de 
tecnologia computacional para composição coreográfica. A utilização do LifeForms, como 
um desdobramento de suas atitudes inovadoras, revela sua incansável busca por novos modos 
de pensar e praticar a criação em dança. No texto Four Events That Have Led To Large 
Discoveries (Quatro Eventos Que Conduziram Grandes Descobertas, [1994]), Cunningham 
nos fala, em ordem cronológica, quais foram os eventos mais significativos de sua trajetória: o 
primeiro, a separação entre dança e música, vinda de sua parceria com Cage (final dos anos de 
1940); o segundo, o uso de operações do acaso na coreografia (nos anos de 1950); o terceiro, 
o trabalho com dança e vídeo, (anos de 1970) e o quarto, o uso do programa LifeForms (anos 
de 1990). Especificamente sobre o LifeForms, Cunningham nos diz: 
 
Um de seus usos é um dispositivo de memória: Isto é, um professor pode colocar na 
memória do computador exercícios que são dados em sala de aula e estes podem ser 
olhados por estudantes para esclarecimento. (...) Com a imagem, chamada de Editor 
de Sequência, alguém pode inventar movimentos, colocá-los na memória, 
eventualmente ter uma frase de movimento. Isto pode ser examinado a partir de 
qualquer ângulo, incluindo o topo da cabeça, certamente um benefício para trabalhar 
com dança e câmera. Além disso, apresenta possibilidades que sempre estiveram lá, 
como em fotos, que muitas vezes capturam a imagem em uma forma que nossos 
olhos nunca tinham visto. No computador esse tempo pode ser alterado para ver o 
movimento em câmera lenta como o corpo muda de uma forma para outra. 
Obviamente, pode produzir formas e transições que não são praticáveis em seres 
humanos, mas como aconteceu em primeiro lugar com a estrutura rítmica, com a 
utilização de operações do acaso, seguido pela utilização da câmara no filme e vídeo 
e agora com o computador de dança, estou atento mais uma vez à novas 
possibilidades com as quais trabalhar145 (CUNNINGHAM, 1994 in VAUGHAN, 
1997: 276). 
 
 
Na trajetória de Cunningham, como vimos até aqui, a utilização de operações do 
acaso para composição de coreografias estava em sintonia com as práticas experimentais de 
diversos artistas contemporâneos a ele (John Cage, Marcel Duchamp, Robert Rauschenberg, 
Jasper Johns, etc). No caso de Cunningham, o acaso atuava na definição da continuidade da 
dança, nos possíveis modos de encadear as frases coreográficas. Nesse processo de descobrir 
																																																								
145
 “One of its uses is a memory device: that is, a teacher could put into memory of the computer exercises that 
are given in class, and these could be looked at by students for clarification. (...) With the figure, called the 
Sequence Editor, one can make up movements, put them in the memory, eventually have a phrase of movement. 
This can be examined from any angle, including overhead, certainly a boon for working with dance and camera. 
Furthermore, it presents possibilities which were always there, as with photos, which often catch the figure in a 
shape our eye had never seen. On the computer this timing can be changed to see in slow motion how the body 
changes from one shape to another. Obviously, it can produce shapes and transitions that are not available on 
humans, but as happened first with the rhythmic structure, the with the use of chance operations, followed by the 
use of the camera on film and video and now with the dance computer, I am aware once more of new 
possibilities with which to work”. 
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como ligar um movimento ao outro, duas ideias se fazem presentes: colagem e justaposição. 
E, de fato, colagem e justaposição são noções composicionais utilizadas por diversos artistas 
do século XX. Tais noções trazem consigo pressupostos como a quebra da unidade, o trabalho 
com a ideia de fragmentação, de criação de diversos pontos de vista, de sobreposições, 
acumulações, diferentes camadas, dentre outras.  
Seja quando buscava por novas formas de continuidade entre uma frase e outra ou 
quando trabalhava, separadamente, movimentos para o tronco, braços e pernas reorganizando-
os, posteriormente, através de operações do acaso, Cunningham criava uma série de colagens 
de movimentos, que se assemelhavam conceitualmente não apenas aos procedimentos de 
cortar e colar utilizados por Rauschenberg ou Johns, mas também, a noção cinematográfica de 
montagem. Mesmo antes de investir no diálogo entre dança e vídeo ou entre dança e 
computação, Cunningham trabalhava de modo muito semelhante a um editor de cinema: 
debruçava-se sob a especificidade de cada fragmento; explorava diferentes pontos de vista no 
espaço cênico, revelando outras perspectivas do corpo que dança; empregava um tipo de 
continuidade não linear; quebrava com a lógica de percepção/ocupação de tempo-espaço, 
tratando a relação entre dança e música de modo independente; usava a justaposição de 
diferentes elementos e linguagens, permitindo que os possíveis sentidos emergissem da 
coexistência entre eles, isso para citar apenas algumas características de seu processo criativo. 
De diferentes formas, Cunningham, Taylor e Nikolais contribuíram para que a 
dança moderna tomasse um novo rumo. Parece importante destacar também que as 
proposições destes artistas se distanciaram das abordagens de Doris Humphrey e Louis Horst, 
cujas noções composicionais eram referências naquela época. Tema, variação, contraste, 
repetição, clímax, desenvolvimento lógico, associações de causa e efeito, continuidade linear, 
dentre outras noções mais tradicionais, passaram a ser questionadas diante das proposições 
vanguardistas de Cunningham, Taylor e Nikolais. Conforme apontam Preston-Dunlop e 
Sanchez-Colberg: 
 
Um trabalho de ballet e de moderno tendem a seguir a estrutura aristotélica, com o 
arco dramático compreendendo prefácio, introdução, desenvolvimento, conflito, 
clímax e desenlace. Danças de ritual optam por uma linha cíclica, o retorno ao início 
reforçando a noção de infinito, evolução em espiral. A dança pós-moderna optou por 
estruturas de justaposição e contra-contextualidade e métodos aleatórios que forçam 
o espectador a entrar em um relacionamento perceptual diferente com a 
materialidade da dança146 (PRESTON-DUNLOP; SANCHEZ-COLBERG, 2010: 
35). 																																																								
146
 “A ballet and modern work tend to follow the Aristotelian structure, with the dramatic arc comprising 
preface, introduction, development, conflict, climax, and denouement. Ritual dances opt for a cyclical line, the 
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Guardadas as devidas particularidades, Cunningham, Taylor e Nikolais, passaram 
a usar outras estratégias de composição, buscando diferentes tipos de encadeamento de 
movimentos, imagens e sentidos. Para estes artistas, o processo de aprendizagem e prática de 
uma técnica de dança passou a ser um processo que viabilizava o entendimento do corpo e 
suas inúmeras possibilidades de relações com o espaço-tempo. Mais do que preparação do 
dançarino para ser um “veículo da mensagem” do coreógrafo, como no era início da dança 
moderna, a técnica começou a ser trabalhada estimulando a exploração do corpo como o 
próprio meio de expressão, dentro de um vasto campo de experimentação. Concentrando suas 
investigações naquilo que emerge do próprio movimento, Cunningham, Taylor e Nikolais 
contribuíram para o surgimento das experimentações radicais dos anos de 1960, quando o 
coletivo de artistas do Judson Dance Theater começou a propor ações que mudariam o curso 
da dança moderna euro-americana. 
 
4.1 Judson Dance Theater 
 
No começo dos anos de 1960, dançarinos, artistas visuais, músicos se 
apresentaram no salão da igreja Judson Memorial Church, em Greenwich Village, dando 
origem ao Judson Dance Theater. Seu nascimento veio a partir de três principais influências: 
o eixo Cage/Cunningham, Anna Halprin e James Waring. Apropriando-se da ideia de Cage de 
que todo e qualquer som poderia ser música, os artistas ligados ao Judson trouxeram, de 
modo verticalizado, a ideia de todo e qualquer movimento poderia ser dança. As danças 
criadas a partir de tarefas de Anna Halprin (chamadas de task dances), seu interesse pelo 
corpo humano em estado cotidiano, pela improvisação e coletividade também influenciaram 
muitos artistas desse período. Por exemplo, Yvonne Rainer, Simone Forti e Trisha Brown 
estudaram com Halprin na Califórnia, durante o verão de 1960 (Sally Gross e Meridith Monk, 
também membros do Judson, estudaram com Halprin mais tarde). James Waring era um 
professor de balé e coreógrafo que costumava propor uma abordagem não convencional para 
composição em dança, e, Yvonne Rainer e David Gordon estudaram e dançaram com ele. 
Parades and Changes (1965-67)147, de Anna Halprin, foi uma obra emblemática 
desse período de tantas transformações. Em Parades and Changes, Halprin articulou diversos 																																																																																																																																																																													
return to the beginning reinforcing the notion of infinite, spiral evolution. Postmodern dance has opted for 
structures of juxtaposition and contra-contextuality, and aleatorical methods which force the spectators to enter 
into a different perceptual relationship with the materiality of the dance”. 
147
 Datada dessa forma pois apresenta 12 versões criadas dentro desse período. 
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valores sociais e políticos dos anos de 1960, tais como o status do corpo no espaço público e a 
proposta de explorar, em cena, o simples fato do corpo estar presente (Cf.: ROSS, 2012: 01). 
Nessa obra, os dançarinos criaram os movimentos a partir de tarefas, que compreendiam 
ações que se distanciavam do “teatral” e se aproximavam de ações cotidianas. Vemos, por 
exemplo, dançarinos nus rasgando imensos pedaços de papel pardo, criando uma atmosfera 
onde a trilha é gerada por este ato de rasgar as folhas e a paleta de cores é dominada por tons 
de bege, presentes tanto no papel como na pele dos corpos. Halprin nos conta148 que em 
Parades and Changes, a escolha de trabalhar com nudez tinha sido algo natural, uma vez que 
costumava ensaiar dessa forma com seus dançarinos em seu estúdio em São Francisco. Em 
1965, quando a obra estreou em Estocolmo, a proposta da nudez foi bem recebida, sendo 
comentada como uma “cerimônia de confiança”. Já em Nova York, nos anos de 1960, Halprin 
e seus dançarinos foram presos após apresentarem Parades and Changes. 
Em uma entrevista concedida à Samara Davis149, Halprin nos fala sobre seus 
estudos e encontros pela dança, dando-nos uma interessante visão sobre o contexto daquela 
época: 
Após a Segunda Guerra Mundial houve uma explosão. Todos os sistemas de valores 
antigos já não eram mais adequados. Não aconteceu tudo de uma vez. Foi uma 
gradual aproximação, na qual os artistas que pensavam parecido começaram a se 
mover em uma mesma direção – rejeitando a influência europeia, em busca de algo 
novo e sem saber muito bem o que isso significava. Não havia um lugar de encontro 
central aqui em São Francisco. Era como se cada artista estivesse por conta própria. 
Como resultado, muitos artistas começaram a colaborar e é aí que a palavra 
“workshop” surgiu. Essa palavra, para mim, foi influenciada pela Bauhaus: a ideia 
de que a arte poderia ser algo que era para o uso cotidiano, algo que não era 
esotérico ou destinada para museu ou galeria. Comecei a procurar por um jeito de 
redescobrir movimento, que é a base da minha arte. Descobri que a dança moderna 
já não era mais apropriada. Foi estilisticamente demais orientada em direção às 
personalidades - como o estilo Martha Graham ou o estilo Doris Humphrey. Além 
disso, o balé estava começando a ser incorporado e nada parecia muito certo. Eu 
pensei: ‘Bem, tenho duas possibilidades’. Primeiro, comecei a estudar como o corpo 
funciona com a anatomia e cinesiologia e eu fiz dissecação humana, enquanto tinha 
aulas de anatomia para estimular minha pesquisa. Em segundo lugar, eu comecei a 
usar tarefas de movimentos comuns, como carregar, levantar ou empilhar alguma 
coisa ou simplesmente caminhar. Eu estava começando do zero e isso estava 
atraindo os jovens, como Yvonne Rainer, Trisha Brown, Simone Forti e Meredith 
Monk - só para citar alguns nomes que são familiares para a Costa Leste. Isto atraiu 
também pessoas da Europa e nós começamos a fazer workshops em 1959, que eram 
muito exploratórios e experimentais. A partir dessas experiências surgiram novas 
informações que se tornaram parte de um método e, então, questões vieram que 
tinham de ser resolvidas, o que significava que precisávamos de uma linguagem 
para colaboração150 (HALPRIN in DAVIS, 2012). 																																																								
148
 Anna Halprin in http://blook.bampfa.berkeley.edu/2012/11/q-a-anna-halprin.html acessado em maio de 2015. 
149
 Judson at 50: Anna Halprin. Entrevista concedida por Anna Halprin à Samara Davis, publicada no site 
ARTFORUM, no dia 31/07/2012. http://artforum.com/words/id=31459 . Site acessado em dezembro de 2014. 
150
 “After World War II there was an explosion. All the old value systems were no longer appropriate. It didn’t 
happen all at once. It was a gradual coming together, in which like-minded artists began to move in a similar 
direction—rejecting European influence, searching for something new, and not quite knowing what that meant. 
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Ainda nesta mesma entrevista, Halprin nos diz que embora muitos artistas que 
trabalharam com ela foram fundadores do Judson Dance Theater, ela teve mais conexão com 
os artistas que integraram o movimento Fluxus e fala, por exemplo, da troca de “scores” 
(partituras, tarefas, instruções) entre ela e Yoko Ono, como uma forma de interação criativa 
em rede, que era característica deste movimento (HALPRIN in DAVIS, 2012). 
Nesse período dos anos de 1960, o estúdio de Cunningham era, em muitos 
sentidos, um lugar cercado por diversas experimentações inovadoras. O grupo de teatro 
experimental Living Theater, por exemplo, ocupava o andar de cima do mesmo prédio. E lá, 
Robert Dunn ofereceu aulas que nutriram o terreno a partir do qual o Judson Dance Theater 
surgiu. Cage pediu à Dunn que ministrasse aulas de composição no estúdio de Cunningham. E 
Dunn, que tinha sido aluno de Cage na aula de Composição Experimental na New School for 
Social Research, passou a explorar nessas aulas ideias como indeterminação, acaso, tarefas e 
partituras. Durante algumas aulas, Dunn também teve assistência de sua esposa, Judith Dunn, 
que dançava na Merce Cunningham Dance Company. Se por um lado, as aulas de Dunn 
estavam seguindo os traços deixados pelas ideias de Cunningham e Cage, por outro, essas 
aulas marcam um ponto de virada com relação as possibilidades do que poderia ser explorado 
numa composição coreográfica. 
Ao falar sobre o processo de criação de Street Dance (1964), Lucinda Childs nos 
dá uma ideia sobre como eram as aulas de Dunn151. Childs nos conta que Dunn havia dado 
uma limitação aos alunos: compor uma dança de seis minutos. Então, Childs decidiu que 
poderia sair do estúdio, deixando algo para trás: uma fita pré-gravada dizendo onde ela estava 
indo. Childs escolheu dançar do outro lado da rua e, de um modo extremamente preciso, 
marcou o tempo de seu trajeto, saindo do estúdio e executando na rua as ações que pretendia. 																																																																																																																																																																													
There was no central meeting place here in San Francisco. It was as if each artist was on her or his own. As a 
result, many artists began to collaborate, and that’s where the word “workshop” came from. That word, for me, 
was influenced by the Bauhaus: the idea that art could be something that was for everyday use, something that 
was not esoteric or museum- or gallery-oriented. I began to search for a way to rediscover movement, which is 
the basis of my art. I found that modern dance no longer felt appropriate. It was too stylistically oriented toward 
personalities—like the Martha Graham style or the Doris Humphrey style. Also, ballet was beginning to be 
incorporated and none of this felt quite right. I thought, “Well, I have two possibilities.” First, I began to study 
how the body works with anatomy and kinesiology, and I did human dissection while taking anatomy classes to 
further my research. Second, I began to use ordinary task movements, like carrying, lifting, or piling something, 
or just walking. I was starting from scratch, and this was attracting young people, like Yvonne Rainer, Trisha 
Brown, Simone Forti, and Meredith Monk—just to mention a few names that are familiar to the East Coast. It 
attracted people from Europe, too, and we started doing workshops in 1959 that were very exploratory and 
experimental. Out of these experiments emerged new information that became part of a method, and then issues 
came up that had to be solved which meant we needed a language for collaborating”. 
151
 In The uncut sessions, Lucinda Childs, part 1, prod. Celia Ipiotis and Jeff Bush, 26 min., Eye on dance, New 
York: Arc Videodance, 1991, c2000. 
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Depois, tendo a duração exata de cada ação, Childs gravou um áudio com a 
descrição/instrução de tudo o que acontecia. Enquanto ela e outra dançarina ocupavam a rua, 
o público (seus colegas de aula) ouvia, dentro do estúdio, instruções específicas para olhar 
pela janela em direção à rua, notando certas ações. Enquanto dançavam, Childs e outra 
dançarina tinham registrado em seus corpos o tempo de tudo, então, elas chegaram na rua 
exatamente ao mesmo tempo em que a voz de Childs surgiu na gravação, dizendo onde elas 
estavam e o quê estavam fazendo. Com Street Dance, Childs guiava o público que estava 
dentro do estúdio e, provavelmente, também os transeuntes, para perceberem a cidade e o 
contexto urbano por meio de uma percepção cinestésica. Como Marcia B. Siegel nos diz: 
 
Em Street Dance, as pessoas dentro do loft tinham a vantagem de uma visita guiada, 
mas os pedestres lá embaixo simplesmente encontraram duas mulheres de aparência 
comum fazendo coisas levemente estranhas. Induzido a uma percepção, o transeunte 
pode ter se perguntado sobre as diferenças entre a ação cotidiana e ação planejada, 
entre comportamento público e privado, entre “normal” e “diferente”, entre atuação 
e ação. Nova York está cheia de comportamentos excêntricos e questões pessoais 
em exposição, os loucos, os estudantes em trajes extremistas, e, naqueles dias, 
hippies, manifestantes e oradores. A questão para o dançar nas ruas em downtown 
era como ultrapassar o ordinário apenas o suficiente para ser notado, mas não o 
suficiente para ser preso152 (B. SIEGEL, 2007: 113). 
 
 
Como foi mencionado no capítulo anterior, o roteiro audiovisual criado por Childs 
para Street Dance remete à um roteiro de montagem cinematográfica. Ao justapor sua dança 
ao espaço urbano, Childs cria uma montagem em tempo real: coloca em evidência o conflito 
entre o primeiro e segundo plano, à medida que narra e destaca aquilo que deve ser visto; cria 
um conflito espacial, de volumes e de tempo, trabalhando o contraste entre os movimentos 
feitos por ela e pela outra dançarina e as formas e dinâmicas das ruas, das fachadas e dos 
transeuntes que por ali passavam; trabalha o conflito entre assunto e ponto de vista, quando 
explora o enquadramento e a perspectiva criados pelo ponto de vista das janelas do estúdio e, 
também, um conflito entre toda a experiência ótica e a experiência acústica, criando um 
contraponto audiovisual ao justapor aquilo que é descrito pelo áudio e o que é visto nas ruas.  
Se Nikolais, Taylor e Cunningham já haviam rompido com as noções 
composicionais mais tradicionais propostas por Humphrey e Horst, as proposições de Dunn 																																																								
152
 “In Street Dance, the people in the loft had the advantage of a guided tour, but the pedestrians down below 
simply encountered two ordinary-looking women doing slightly strange things. Tricked into awareness, the 
passerby might have wondered about the differences between everyday action and planned action, between 
public and private behavior, between “normal” and “different”, between acting-out and acting. New York is full 
of oddball behavior and personal business on display, crazy people, students in extremist getups, and, in those 
days, hippies, protesters, and orators. The question for downtown dancing in the streets was how to exceed the 
ordinary just enough to get noticed, but not enough to get arrested”. 
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para composição em dança foram ainda mais radicais. Se, nessa época, tais artistas já 
trabalhavam com movimentos cotidianos, aqueles que participavam das aulas de Dunn eram 
incentivados a ampliar ainda mais o que poderia ser enquadrado nesta categoria. Tal 
ampliação borrava as fronteiras entre o que era dança e o que não era, e tudo passou a ser 
definido pelo contexto. Mais interessado no processo do que no “produto” final, Dunn 
estimulava seus alunos a encontrarem soluções criativas para suas propostas, usando, por 
exemplo, as noções de operação do acaso e tarefas para compor danças. Nas aulas de Dunn, a 
hierarquia entre coreógrafo e dançarino foi dissolvida, uma vez que os dançarinos 
frequentemente dançavam as propostas uns dos outros. 
Como resultado das aulas de Dunn, foi organizado o evento A Concert of Dance, 
no dia seis de julho de 1962, que durou mais de três horas. De 1962 a 1964, os artistas153 do 
Judson mostraram seus trabalhos em dezesseis programas coletivos. “Imprevisível” e “não 
convencional” eram alguns dos adjetivos mais usados pela crítica e pelo público para 
descrever as danças do Judson. Allen Hughes disse em sua crítica no The New York Times: 
 
Seguidores desavisados do convencional teriam achado a noite mais como um 
exercício de loucura, mas não foi. Talvez teria sido mais correto nomear isto de um 
concerto de ‘movimento’, ao invés de ‘dança’, mas por qualquer nome foi uma 
aventura estimulante. Seus quinze números foram organizados por meio de 
‘indeterminação, improvisação, e determinação espontânea’, para citar os próprios 
coreógrafos e isto, portanto, nunca irá acontecer exatamente da mesma forma 
novamente154 (HUGHES, 1962). 
 
Naquela época, havia um enorme senso de permissividade e o Judson se tornou 
catalisador de muitas ideias que também estavam alimentando os Happenigns e a 
Performance Art. Nesse contexto, as fronteiras entre as artes foram borradas. Por exemplo, os 
artistas visuais Robert Rauschenberg, Robert Morris e Alex Hay criaram danças; os 
compositores Philip Corner, John Herbert McDowell e Malcom Goldstein compuseram não 
																																																								
153
 Dentre os artistas que integraram o grupo estão Judith Dunn, Robert Dunn, Ruth Emerson, Alex Hay, 
Deborah Hay, Fred Herko, David Gordon, Gretchen MacLane, John Herbert McDowell, Robert Morris, Steve 
Paxton, Rudy Perez, Yvonne Rainer, Robert Rauschenberg, Carol Scothorn, Elaine Summers, Jennifer Tipton, 
Trisha Brown, Remy Charlip, Lucinda Childs, Carolee Sheneemann, David Gordon, Sally Gross, Elizabeth 
Keen, Aileen Passloff, Albert Reid, Arlene Rothlein, Meridith Monk, dentre outros. 
154
 “Uninstructed followers of the conventional would more than likely have found the evening an exercise in 
madness, but it wasn’t. Perhaps it would have been more accurate to call it a concert of ‘movement’ rather than 
of ‘dance,’ but by any name it was a thought-provoking venture. Its fifteen numbers were organized by means of 
“indeterminacy, improvisation, and spontaneous determination,” to quote the choreographers themselves, and it 
will therefore never happen in precisely the same way again”. Allen Hughes, “Dance Program Seen at Church – 
Unconventional Concert Is Given at Judson Memorial,” The New York Times, Saturday, July 7, 1962. Acessando 
na New York University Fales Library - Downtown Collection. 
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apenas música mas também dança, assim como o poeta Jackson Mac Low, que era membro 
do Fluxus. 
Dentre muitos trabalhos interdisciplinares e transgressores ligados ao Judson, que 
exploraram materiais não convencionais, vemos o violento Meat Joy (1964), de Carolee 
Schneemann, que envolvia pessoas nuas, peixe, frango e salsicha, e, também, o Concert#13, 
com o cenário de Charles Ross, feito de uma enorme pilha de cadeiras e uma grande estrutura 
de balanço no meio do santuário.  
Dentre muitos artistas, Yvonne Rainer se tornou uma das figuras mais celebradas 
da era Judson, manifestando através de sua dança e textos uma reação contra as premissas da 
dança moderna. Os artistas do Judson refletiam o espírito revolucionário daquela época, 
posicionando-se contra as instituições oficias vigentes, alinhando-se ao movimento 
contracultural que surgia a partir de 1960. Nas palavras de Cavrell: 
 
Os Estados Unidos eram uma plataforma para questões políticas e inquietações 
sociais. Protestos antiguerra, demonstrações black power, direitos femininos e 
homossexuais eram possíveis tópicos que infiltravam performances seja 
diretamente, através de ataques agressivos ao governo e instituições ou 
indiretamente, por meio de ironia e sátira. (...) Sentíamos o conflito em nossas 
atividades do dia a dia. Marchávamos em demonstrações pacíficas contra a 
participação dos EUA no Vietnam, e por  direitos femininos e homossexuais. 
Discutíamos questões a respeito de democracia, porém, na dança, o poder ainda era 
retido nas mãos do coreógrafo enquanto uma minoria renegava essa ordem 
(CAVRELL, 2015, 183-4). 
 
 
Olhando o acervo de fotografias de Yvonne Rainer na Jerome Robbins Dance 
Division, New York Public Library, além de registros de suas obras mais conhecidas, 
encontrei também outras imagens, como a de Rainer dançando em um evento chamado Yam 
Festival, em Nova Jersey, em 1963155. Essa imagem, talvez uma das mais lindas que eu vi 
durante a pesquisa, ficou gravada em minha memória: no canto esquerdo da foto, Rainer corre 
e tem seu corpo sendo cruzado por diferentes vetores. Peito aberto, cabeça altiva, olhar atento. 
Uma sensação de força, fluxo e de coragem emanava de Rainer. Ela corria, enquanto quatro 
dos cinco homens que aparecem sentados lado a lado, no canto direito da foto, olhavam para 
ela, como se estivessem se perguntando: Que raios esta mulher está fazendo? Quem ela pensa 
que é? Essa imagem parece conter toda a determinação e força que impulsionavam Rainer a 
correr na direção oposta a tudo o que era dado como padrão naquela época. 
																																																								
155
 Infelizmente não pude publicar esta imagem na tese.  
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O texto No Manifesto (1965)156 e também obra Trio A (1966), de Yvonne Rainer, 
tornaram-se um marco representativo desse período. No entanto, em 2008, Rainer criou um 
outro texto, A Manisfesto Reconsidered (Um Manifesto Reconsiderado), tecendo 
reconsiderações diante do seu emblemático manifesto de 1965. Através desse novo manifesto 
de 2008, Rainer, do alto de seus 74 anos, expõe o caráter processual da arte e da mutabilidade 
das questões que fomentam o seu fazer artístico:  
 
 
 
 
 
 
Desde a sua criação, Trio A (1966) foi apresentado de diferentes formas e em 
diversos contextos, com dançarinos e também com pessoas não treinadas. Com quatro 
minutos e meio de duração, Trio A foi concebida para ser dançada simultaneamente, mas não 
em uníssono, por três pessoas. Na sua primeira versão, então chamada de The Mind Is a 																																																								
156
 Publicado dentro de seu ensaio Some Retrospective Notes On Dance for 10 People and 12 Mattresses called 
Part of Some Sextets. 
157
 “1965: NO to spectacle. No to virtuosity. No to transformations and magic and make-believe. No to the 
glamour and transcendence of the star image. No to the heroic. No to the anti-heroic. No to trash imagery. No to 
involvement of performer or spectator. No to style .No to camp. No to seduction of spectator by the wiles of the 
performer. No to eccentricity. No to moving or being moved. 2008: Avoid if at all possible. Acceptable in 
limited quantity. Magic is out; the other two are sometimes tolerable. Acceptable only as quotation. Dancers are 
ipso facto heroic. Don’t agree with that one. Don’t understand that one. Spectators: stay in your seats. Style is 
unavoidable. A little goes a long way. Unavoidable. If you mean ‘unpredictable,’ that’s the name of the game. 
Unavoidable.” Yvonne Rainer na exposição Manifesto Marathon, na Serpentine Gallery, Londres, 2008. 
1965 
NÃO ao espetáculo. 
Não à virtuosidade. 
Não a transformações e mágicas e fazer de conta. 
 
Não ao glamour e a transcendência da imagem da 
estrela. 
Não ao heroico. 
Não ao anti-heroico. 
Não a imagens trash. 
Não ao envolvimento do bailarino ou espectador. 
Não ao estilo. 
Não ao vulgar. 
Não à sedução do espectador pelos truques do 
bailarino. 
Não à excentricidade. 
 
Não mover-se ou ser movido. 
 
2008 
Evite a todo custo. 
Aceitável em quantidade limite. 
A mágica está fora; os outros dois são toleráveis, às 
vezes. 
Aceitável apenas como citação. 
 
Dançarinos são ipso facto heroicos. 
Não concorde com este. 
Não entenda este. 
Espectadores: permaneçam em seus assentos. 
Estilo é inevitável. 
De pouco se faz muito. 
Inevitável. 
 
Se você quer dizer ‘imprevisível’, este é o nome do 
jogo. 
Inevitável157. 
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Muscle, Part I (1966), Rainer, Steve Paxton e David Gordon estavam dançando enquanto 
Alex Hay arremessava inúmeras tábuas de madeira, uma por vez, do mezanino do segundo 
andar da igreja (Cf.: RAINER, 2013: 269). Em 1970, por exemplo, como um protesto contra a 
prisão de algumas pessoas acusadas de “profanar” a bandeira dos EUA, Trio A foi 
apresentado no evento People’s Flag Show, na Judson Church, por seis pessoas vestindo 
apenas a bandeira americana ao redor do pescoço (Cf.: RAINER, 2009: 13). 
Em Trio A, Rainer apresenta uma monótona estrutura de frases de movimento, 
excluindo ideias como tema, variação, repetição, clímax, contraste, desenvolvimento lógico, 
explorando um tipo de performance “neutra”, uma atividade orientada pela ideia de tarefa, 
onde cada parte era igual, sem destaque ou valorização de uma sobre a outra. De acordo com 
Rainer, 
(...) as duas características primárias da dança são sua continuidade invariável e seu 
imperativo envolvendo o olhar [gaze]. Os olhos são sempre afastados da 
confrontação direta com o público pelo movimento independente da cabeça, pelo 
fechar dos olhos ou pelo simples direcionamento do olhar para baixo158 (RAINER, 
2009: 12). 
 
 
Recentemente, Rainer dançou uma nova versão da obra, a Trio A: Geriatric With 
Talking (2010). Nesta versão, Rainer, aos 76 anos, brinca com o fato de que ela não está mais 
apta a fazer certos movimentos e, também, em vários momentos, interrompe a dança para ler 
trechos de textos sobre arte e política, que se encontram em folhas espalhadas pelo chão. 
 
																																																								
158
 “(…) two primary characteristics of the dance are its uninflected continuity and its imperative involving the 
gaze. The eyes are always averted from direct confrontation with the audience via independent movement of the 
head, closure of the eyes, or simple casting down of the gaze”. 
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Figura 47 Yvonne Rainer dançando Trio A em 1978. Registro em filme feito por Robert Alexander e produzido 
por Sally Banes159. 
 
Figura 48 Yvonne Rainer no ensaio de Parts of Some Sextets (1965), Nova York, 1965. Foto: Al Giese. The 
Getty Research Institute160. 
																																																								
159
 Imagem capturada do filme disponível em https://www.youtube.com/watch?v=TDHy_nh2Cno (acesso em 
maio de 2016). 
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Colchões, escadas, carne, cadeiras, mesas, baldes e muitos outros objetos foram 
utilizados como materiais para composição de dança pelos artistas do Judson. Em Carnation 
(1964), Lucinda Childs criou uma dança manipulando esponjas, espumas de borracha, bobes 
de cabelo, um escorredor de salada, uma sacola plástica, uma folha e meias. Childs criou uma 
atmosfera estranha e absurda, subvertendo a lógica funcional destes objetos. Nessa obra, 
vemos a forte presença de Childs e seu modo muito preciso de mover e organizar os 
materiais, características que também podem ser observadas em trabalhos posteriores. 
Como muitos membros do Judson, Trisha Brown e Steve Paxton estavam 
desenvolvendo uma abordagem pessoal para improvisação. Lightfall (1963), de Trisha 
Brown, criada por ela junto com Steve Paxton, é um exemplo de obra que tem uma estrutura 
guiada pela improvisação. Em Lightfall, Brown e Paxton exploram uma improvisação de 
“contato violento” com pausas, apoios entre os corpos e carregadas, ao som de uma música 
composta por Simone Forti. Brown e Paxton, junto com Rainer, David Gordon, Barbara 
Lloyd e outros, formaram o coletivo The Grand Union, compartilhando sessões de 
improvisação de 1970 a 1976. Em meados dos anos de 1970, Paxton começou a organizar e 
disseminar o Contato Improvisação, “um formato de duo democrático que incorpora 
elementos das artes marciais, danças sociais, esportes e jogos infantis” (BANES, 1987: 57). 
Ainda neste contexto de quebra de hierarquias entre coreógrafo e dançarino e 
democratização da composição cênica dada pela prática da improvisação, encontra-se a 
formação de um outro coletivo, o National History of the American Dance, formado por 
mulheres, em 1971. Dentre as figuras que integraram esse coletivo estão Barbara Dilley e 
Mary Overlie, que foram fundadoras do Movement Research e do Danspace, dois espaços 
muito importantes em Nova York, que até hoje carregam o experimentalismo dessa geração 
do Judson, oferecendo aulas de dança contemporânea, sessões de improvisação e abordagens 
somáticas. Além disso, Mary Overlie foi a criadora dos Six Viewpoints, sistema que pode ser 
explorado tanto para treinamento como para composição e que, posteriormente, foi 
apropriado e desenvolvido por Anne Bogart e Tina Landau como Viewpoints161. Os Six 
Viewpoints propostos por Mary Overlie se referem à Espaço, Forma, Tempo, Emoção, 
Movimento e História. Já os Viewpoints de Bogart e Landau compreendem nove viewpoints 
físicos, sendo estes Tempo, Duração, Relação Espacial, Repetição, Resposta Cinestésica, 
Forma, Gesto, Topografia e Arquitetura, e seis viewpoints vocais, Altura, Dinâmica, 																																																																																																																																																																													
160
 Imagem encontrada em http://www.getty.edu/research/exhibitions_events/exhibitions/rainer/ (acesso em maio 
de 2016). 
161
 BOGART, Anne and LANDAU, Tina. The Viewpoints Book: A Practical Guide to Viewpoints and 
Composition. New York: Theatre Comunications Group, 2005. 
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Aceleração/Desaceleração, Timbre e Silêncio. É interessante observar que os Six Viewpoints, 
de Mary Overlie, contêm influências do experimentalismo proposto pelos artistas do Judson. 
Em seu texto Estruturas Horizontais (2014), Elisa Belém discute alguns princípios que 
nortearam a criação dos Six Viewpoints, relacionando sua estrutura não-hierárquica ao 
contexto da época. A autora apresenta relações entre as proposições do Judson e a criação dos 
Six Viewpoints e cita uma fala de Overlie: 
 
Os dançarinos nunca foram vistos como pessoas criativas ou artistas. Parte do que 
aconteceu com o Judson é que cada dançarino foi visto como um artista com sua 
própria voz criativa. (...) Eu pude ser vista como uma artista e me levar a sério e 
apresentar minhas próprias manifestações, minha própria fala, meu próprio processo 
(Overlie in BOGART, 2012: 477 apud BELÉM, 2014: 20).  
 
 
Nesse contexto de experimentalismo, marcado pela horizontalidade dos processos 
colaborativos e pela diluição das fronteiras entre dança, performance e artes visuais, as obras 
desenvolvidas por Trisha Brown, no período de 1966 a 1979, tornaram-se emblemáticas. Em 
seus primeiros trabalhos, Brown compôs danças para espaços abertos e alternativos (tais 
como telhados e paredes de prédios, parques, lagos, praças e galerias), desafiando o modo 
como o corpo se relaciona com o espaço e, também, o que pode ser entendido como dança. Os 
trabalhos de Brown podem ser vistos como uma referência de como, na dança pós-moderna, a 
investigação acerca da estrutura e das estratégias de composição relevam elementos 
fundamentais do processo criativo. Seus trabalhos nos mostram o modo como o pensamento 
estrutural da obra é exposto de maneira explícita, clara e, sobretudo, poética.  
O pensamento estrutural que guia Trisha Brown é centrado na investigação do 
corpo e do movimento no espaço-tempo, colocando aquilo que está sendo dançado em campo 
de multiplicidades de sentidos. E, como vimos, tal atitude diante da prática da composição em 
dança é um desdobramento do que estava sendo proposto, por exemplo, por Taylor, Nikolais, 
Cunningham e Halprin. Trisha Brown se apropria das referências de seus precursores que lhe 
pareciam mais interessantes: usar a improvisação como ferramenta para criação, dançar em 
espaços alternativos, buscar por diferentes (e desafiadoras) formas de encadeamento de 
movimentos numa frase coreográfica, explorar a relação criativa entre dança, artes visuais e 
arquitetura, dentre outras formas de trabalho que levaram a prática da composição em dança 
para outras novas direções. 
Ao olharmos para a trajetória de Trisha Brown, identificamos em seu processo 
criativo termos como “equipment pieces” (peças de equipamento), “accumulation” 
(acumulação) e “line up” (linha, alinhar-se) que, por sua vez, são reveladores de um modus 
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operandi específico. As “peças de equipamento” se referem à obras em que Brown adotou 
como estratégia a utilização de diversos tipos de equipamentos, como, por exemplo, os que 
são utilizados no esporte de escalada, a fim de suspender o corpo do dançarino e experimentar 
diferentes formas de relação com a força da gravidade. Já o termo “acumulação” se refere a 
uma noção composicional a partir da qual Brown explorava a acumulação de movimentos, de 
forma bastante metódica, através de uma estrutura coreográfica que avançava 
progressivamente no espaço-tempo. A ideia de “linha” ou “alinhar-se” também é uma noção 
composicional trabalhada por Brown, que compreende a ação de colocar o corpo em um 
alinhamento dinâmico, seja com outro corpo/objeto ou com o espaço arquitetônico, criando 
linhas pelo espaço-tempo. 
A obra Man Walking Down the Side of the Building (1970) se enquadra dentro das 
“peças de equipamento” de Trisha Brown, tendo como ação central um homem que, 
pendurado por uma corda de equipamento de alpinismo, caminha pelo lado de fora de um 
prédio, com seu corpo inclinado em noventa graus em relação a parede. Utilizando este 
equipamento, o peso do corpo é sustentado, criando a imagem surreal de um homem 
caminhando lentamente pela fachada de um prédio, como se ele pudesse resistir à força da 
gravidade.  
Com Man Walking, Brown explora a noção de “task-dance” (“dança-tarefa”) de 
um modo radical, criando um paradoxo à medida que uma ação simples e cotidiana de 
caminhar é realizada de um modo nada convencional, sobre a fachada de um prédio, do 
último andar até o chão. De fato, conforme aponta Susan Rosenberg, como Brown 
originalmente pretendia, o caminhar foi demonstrado como um complexo artifício físico. 
Elizabeth Streb, que foi a primeira mulher a performar Man Walking, nos fala sobre a sua 
experiência enquanto caminhava: “Eu me sentia como uma idiota letrada, algo como ‘eu não 
me lembro como caminhar. Eu não me lembro como caminhar.’” 162  (STREB apud 
ROSENBERG, 2012: 22). Nesse sentido, Man Walking não revela apenas tal movimento de 
caminhar pela fachada do prédio, mas também o mecanismo que fez tal movimento possível. 
Aquele que caminha tem seu corpo suspenso “enquanto tenta exercer seu peso para caminhar 
para baixo, produzindo uma sucessão de ações e decisões cognitivas cuja implementação – 
																																																								
162
 “I felt like an idiot savant: like ‘I don’t remember how to walk. I don’t remember how to walk’”. 
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pela gravidade, pelas pessoas que fazem a segurança [aquelas que manipulam a corda] e pelo 
performer – estava visível para o público”163 (ROSENBERG, 2012: 23).		
 
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
Figura 49 Man Walking Down the Side of 
the Building, de Trisha Brown. Walker 
Art Center, 2008. Foto de Gene 
Pittman164. 
 
Roof Piece (1971)165 também é uma peça em que Trisha Brown adota o espaço 
urbano como o lugar de acontecimento da dança. Mais especificamente, os telhados de 
prédios localizados perto uns dos outros. Em Roof Piece, vemos os dançarinos espalhados nos 
topos dos prédios, vestindo calça e blusa vermelhas, ocupando uma área que variava de nove 
a doze quarteirões na cidade de Nova York. Nesta obra, os movimentos são simples, 
semelhantes aos movimentos utilizados para orientação de trânsito (aqueles feitos com os 
braços e geralmente nos cruzamentos das ruas) e são transmitidos de um dançarino para outro. 
Em Roof Piece, Brown considerou trabalhar com o público dividido em três grupos: dois 
grupos eram compostos por pessoas que foram alocadas estrategicamente nos telhados de dois 
prédios, e um outro grupo, composto por transeuntes e pela vizinhança que habitava a região e 																																																								
163
 “(…) while trying to exert her or his weight to walk downward, producing a succession of actions and 
cognitive decisions whose deployment – by gravity, by the belayers, and by the performer – was visible to the 
audience”.  
164
 Imagem encontrada em http://www.walkerart.org/magazine/2013/philip-bither-trisha-brown (acesso em maio 
de 2016). 
165
 Roof Piece, que também tem como títulos alternativos Roof e Fire, estreou na 53 Wooster Street com a 381 
Lafayette em Nova York, NY, em 11 de maio de 1971. 
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que acidentalmente se deparavam com essas pessoas dançando em cima do telhado 
(BROWN, 1995: 26). Nessa obra, a ocupação do espaço se dá de maneira metódica em 
relação aos pontos escolhidos nos telhados e também pela distância adotada entre um 
dançarino e outro. Além disso, a distância também afeta o modo de transmissão dos 
movimentos entre um dançarino e outro. Tal processo de transmissão se assemelha àqueles 
exercícios improvisacionais de imitação, como “jogo do espelho”, ou “siga o mestre”. Nestes 
tipos de jogos, o material copiado é transformado, uma vez que sempre se perdem ou se 
adicionam nuances/detalhes/qualidades no novo modo de realização da ação. Nas palavras de 
Brown: 
O método de transmissão da dança, o copiar, é uma técnica usada em aulas de dança 
e ensaios para aprender passos. O professor faz os passos primeiro, e depois os 
estudantes copiam, efetuando uma transferência de informações físicas. Viola 
Spolin, em seu livro Improvisação para o Teatro, introduziu exercícios de espelho 
nos quais uma pessoa copia exatamente os movimentos de seu/sua parceira, em uma 
espécie de seguir instantâneo o líder, usando pistas visuais, cinestésicas e intuitivas. 
Em Roof Piece, a ênfase estava na duplicação imediata e exata da dança observada e 
a passagem silenciosa desta dança para uma série de performers ao longo da fila. Os 
sistemas cinestésico intuitivos foram prejudicados pela distância entre os prédios. 
Detalhes e nuances são perdidos, ou incorretamente traduzidos, forçando uma 
eventual desintegração e distorção da dança original. Os performers trabalharam 
assiduamente para manter a precisão e a quebra ocorrida nas frações de tempo e 
gestos, e não era necessariamente reconhecível entre quaisquer dois dos links166 
(BROWN, 1975: 26). 
 
 
																																																								
166
 “The method of transmitting the dance, copying, is a technique used in dance classes and rehearsals for 
learning steps. The teacher does the steps first, and then the student copies, effecting a transference of physical 
information. Viola Spolin, in her book Improvisation for the Theatre, introduced mirror exercises in which one 
person exactly copies the moves of his/ her partner in a kind of instant follow the leader, using visual, 
kinesthetic, and intuitive clues. In Roof Piece, the emphasis was on immediate and exact duplication of the 
observed dance and the silent passing of this dance to a series of performers on down the line. The intuitive 
kinesthetic systems were impaired by the distance between buildings. Details and nuances are lost, or incorrectly 
translated, forcing an eventual disintegration and distortion of the original dance. The performers worked 
diligently to maintain accuracy and the breakdown occurred in fractions of time and gestures and was not 
necessarily recognizable between any two of the links”.  
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Figura 50 Roof Piece, de Trisha Brown, em 1973. Foto de Babette Mangolte167. 
 
Seguindo os traços de Cunningham de descentralizar o uso do espaço cênico, com 
Roof Piece, Brown também explora uma multiplicidade de acontecimentos numa mesma 
dança, não privilegiando este ou aquele ponto de vista, quebrando a lógica de um 
posicionamento ideal para assistir a dança. Nesse sentido, a compreensão do todo da obra 
também acontece de modo relativo e, por vezes, fragmentado, pois está atrelado àquilo que se 
enquadra no campo de visão do espectador. E o uso de espaços alternativos e específicos168 é 
uma das heranças deixadas por Anna Halprin para Brown, assim como o interesse pela 
improvisação. 
As relações criativas entre diferentes artistas que aconteceram em torno do Judson 
Dance Theater compuseram uma rede de encontros que promoveu uma avalanche de ações 
experimentais no campo da dança, das artes visuais, do teatro, da performance, da música e do 
cinema. Yvonne Rainer nos oferece um interessante diagrama sobre essa rede estabelecida 
nesse período. Como um ato de resposta a um artigo feito pela crítica de dança Arlene Croce, 
de 1980, em que a autora descrevia o diretor Robert Wilson como o mais influente artista 
depois de Merce Cunningham, Yvonne Rainer, elabora um diagrama, a fim de justamente 
explicitar essa teia de relações que nutriram esse período. Ao fim da carta em resposta a 
																																																								
167
 Imagem encontrada em http://babettemangolte.org/dance.html (acesso em maio de 2016). 
168
 Sobre site-specific ver: KLOETZEL, Melanie; PAVLIK, Carolyn. Site Dance: Choreographers and the Lure 
of Alternative Spaces. University Press of Florida, 2009. 
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Croce, Rainer anexa o diagrama e também acrescenta um PS:	“Preferências de ponto de vista 
a partir do gosto não são justificativas para a reescrita da história”169. 
 
 
 
Figura 51 Diagrama feito por Yvonne Rainer, anexado ao fim de uma carta elaborada em 1980, como resposta à 
crítica de dança Arlene Croce, in RAINER, 1999: 101. 
 
4.2 Dança pós-moderna e Minimalismo 
 
 
Muitos artistas do Judson Dance Theater estiveram interessados e conectados 
com as artes visuais, dialogando, especialmente, com princípios do Minimalismo. Na dança 
pós-moderna, o Minimalismo se manifesta pela ideia de que cada movimento é essencial e 
simples. Yvonne Rainer, por exemplo, fez uma tabela listando algumas correspondências 
																																																								
169
 “Preferences from the standpoint of taste are no justification for the rewriting of history.” 
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entre a dança pós-moderna e o Minimalismo. Se o Minimalismo estava substituindo a textura 
com superfícies contínuas, a dança pós-moderna estava substituindo “variação: ritmo, forma, 
dinâmicas” por “repetição ou eventos discretos”170. No Minimalismo, o artista visual Robert 
Morris desempenhou uma papel central, com obras e textos que apostavam em uma mudança 
de perspectiva, passando a engajar o observador através de uma experiência corporal: “Quero 
promover uma situação onde as pessoas possam se tornar conscientes de si mesmas e de suas 
próprias experiências do que mais conscientes de alguma versão da minha experiência”171 
(MORRIS apud HANTELMANN, 2014: 04). 
Group Primary Accumulation (1973), de Trisha Brown, é um exemplo desse 
encontro entre dança pós-moderna e Minimalismo. Nessa obra, vemos quatro mulheres 
deitadas em paralelo no chão, acumulando de um a trinta movimentos, um por vez, em 
uníssono. Então, quase no final da dança, dois homens entram em cena e carregam as 
mulheres, como se fossem objetos, levando-as para outro ponto no espaço, enquanto elas 
continuam dançando. 
Brown criou Group Primary Accumulation (1973) a partir de uma obra anterior, 
Accumulation (1971). De fato, a acumulação foi explorada de modo sistemático por Brown 
em outras obras tais como Primary Accumulation (1972), Group Accumulation (1973), 
Accumulation with Talking (1973), Split Solo (1974), Group Primary Accumulation – Raft 
Version (1974), Pyramid (1975) e Accumulation with Talking plus Watermotor (1978). Em 
todas essas obras é possível perceber como Brown trabalhava a composição coreográfica de 
um modo minucioso, considerando que “(...) a questão mais importante é como qualquer 
movimento é organizado em uma dança”172 (BROWN, 1975: 29). A coreógrafa nos fala sobre 
o método que desenvolveu para a composição de Primary Accumulation (1972):  
 
A acumulação é um procedimento aditivo, onde é apresentado um movimento; e 
começa novamente. Movimento 1; 2 é adicionado e recomeça. 1, 2; 3 é adicionado e 
começa de novo, etc., até que a dança termine. Primary Accumulation acumula trinta 
movimentos em dezoito minutos. Os movimentos 29º e 30º, cada um leva a imagem 
a girar 45 graus, fazendo um giro de 90 graus a cada finalização da sequência. 
Portanto, uma revolução de 360 graus ocorre nos últimos dois minutos de dança, 
dando ao público três visões alternativas da dança, antes de finalmente parar. Em 
Primary Accumulation, os movimentos 1, 2, 6, 7, 9, 11, 14, 16, 17, 19, 21, 23, 26 e 
29 são baseados em combinações formais das partes do corpo, ligando as 
articulações em posições precisas em um estilo relaxado. Os movimentos 18, 20, 24 
e 26 são baseados no mesmo princípio, mas com resultados mais sofisticados. Três, 																																																								
170
 Yvonne Rainer, A Quasi Survey of Some ‘Minimalist’ Tendencies in the Quantitatively Minimal Dance 
Activity Midst the Plethora, or an Analysis of Trio A (1966). 
171
 “I want to provide a situation where people can become more aware of themselves and their own experience 
rather than more aware of some version of my experience”.  
172
 “(...) the more important issue is how any movement is organized into a dance”. 
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4, e 30 são gestos familiares realizados de modo a levantar a questão, ‘ela está 
dançando ou ela parou’. Cinco, 7 e 10 são gestos de significado universal que são 
ligeiramente alterados, para não ser especificamente reconhecível. Sete e 10 também 
têm conotações sexuais. Oito é o primeiro exemplo de movimento excêntrico: É a 
minha ideia de um movimento épico de dança japonesa ou de um segundo de 
destilação do meu amor por Suzuki Hanayagi, manifestada através do movimento ou 
descoberto em 1968, enquanto limpava minha casa no estilo de um japonês ancião 
em uma viagem muito longa. Os outros movimentos excêntricos são 25, 27, 28 e 29. 
Os cinco movimentos de contenção - 12, 13, 15, 22 e 25 - são realizados como uma 
preparação para movimentos subsequentes. Todas as transições, as conexões entre 
movimentos, são a linha mais direta de onde estou para onde estou indo173 
(BROWN, 1975: 29). 
 
Através da descrição de Brown, é possível perceber uma concepção coreográfica 
onde cada movimento é essencial, revelando particularidades que se manifestam de maneira 
sutil, através da acumulação e da repetição. Em suas acumulações, Brown mesclava 
movimentos abstratos com movimentos cotidianos, evidenciando a estrutura da obra e 
também explicitando um procedimento matemático fortemente entrelaçado com uma 
percepção refinada do próprio corpo. Em diversos textos, entrevistas e críticas do período, tal 
“percepção refinada” é algo utilizado com frequência por outras pessoas para descrever como 
Trisha Brown se movia. Ao ver Brown dançando em diversos vídeos, é possível perceber 
como ela construía relações paradoxais entre corpo e espaço-tempo, sendo capaz de explorar 
dinâmicas contraditórias de uma só vez, fragmentando seu corpo ora de maneira simétrica, ora 
assimétrica com uma tranquilidade, força, precisão e fluência que lhe eram únicas. Brown 
criava estruturas coreográficas e frases de movimento bastante complexas e sofisticadas, mas 
que quando dançadas tinham um “frescor” de improvisação, como se tudo estivesse sendo 
descoberto ali, naquele instante.  
Quando estive em Nova York, tive a oportunidade de conversar com Perron, que 
dançou com Trisha Brown nos anos de 1970. Em nosso encontro, pedi a ela que falasse um 																																																								
173
 “The accumulation is an additive procedure where movement 1 is presented; start over. Movement 1; 2 is 
added and start over. 1, 2; 3 is added and start over, etc., until the dance ends. Primary Accumulation 
accumulates thirty movements in eighteen minutes. The 29th and 30th movements each cause the figure to 
revolve 45 degrees, making a 90-degree turn with each completion of the sequence. Therefore, a 360-degree 
revolution occurs in the last two minutes of the dance, giving the audience three alternate views of the dance 
before finally stopping. (…) In Primary Accumulation, movements 1, 2, 6, 7, 9, 11, 14, 16, 17, 19, 21, 23, 26 and 
29 are based on formal arrangements of the body parts, articulating at the joins to precise positions in a relaxed 
style. Movements 18, 20, 24, and 26 are based on the same principle but with fancier results. Three, 4, and 30 are 
familiar gestures performed so as to raise the question, “is she dancing or has she stopped.” Five, 7, and 10 are 
gestures of universal meaning that are slightly altered so as not to be specifically recognizable. Seven and 10 also 
have sexual overtones. Eight is the first example of eccentric movement: It is my idea of an epic Japanese dance 
movement or one-second distilization of my love for Suzuki Hanayagi manifested through movement or 
discovered in 1968 while cleaning my house in the style of an ancient Japanese man on a very long journey. The 
other eccentric movements are 25, 27, 28, and 29. The reining five movements – 12, 13, 15, 22, and 25 – are 
performed as a preparation for subsequent movements. All transitions, the connections between movements, are 
the most direct line from where I am to where I am going”.  
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pouco sobre essas qualidades paradoxais do trabalho de Brown e também sobre esse frescor 
de improvisação que ela deseja manter em seus trabalhos. Tomando Line Up (1976) como 
exemplo, Wendy me disse: 
 
Bem, um dos paradoxos de Line Up foi que ela queria espontaneidade nesse alinhar, 
como ‘ir aqui, ir lá, ir lá’, mas ela também queria que fosse capaz de ser definido, ela 
queria que fosse interessante em termos de como as linhas se formam e 
desaparecem. Então, às vezes nós seríamos espontâneos, ‘Oh, eu faço isto e isto’, 
mas, em seguida, ela iria olhar para isto e apenas descartá-lo. Então, tínhamos que 
estar conscientes de todas as outras pessoas na sala, o que estávamos fazendo, como 
algo que queríamos manter, mas também espontâneos. Então, acredito que este era 
um de seus valores. Ela queria que nós fôssemos nós mesmos, mas na parte mais 
técnica, chamada de ‘Solo Olos’, ela queria que fosse muito preciso, exatamente 
como ela estava fazendo. De modo que era difícil para alguns de nós. E acho que 
realmente é uma fusão entre força do cérebro e a força do físico. E é por isso que ela 
nos fazia dançar ‘Solo Olos’ em reverso, fazê-lo em sentido inverso, aprender o 
reverso, então você pode fazê-lo a qualquer momento, saber uma parte, tudo isso, e 
você tinha que estar constantemente pensando. E, no entanto, o corpo estava muito 
lúcido. Você não poderia tensionar o corpo, você tinha que manter o corpo muito 
relaxado, fluindo por todas as formas e dinâmicas. Ela queria desafiar os nossos 
cérebros, por isso não era apenas a performance, como entrar em uma performance 
‘Eu estou fazendo estes papéis’. O trabalho estava desafiando a sua mente o tempo 
todo. E eu amava isso. Eu simplesmente amava ter que pensar enquanto fazia a 
dança mais complicada. Então, acredito que este foi um dos paradoxos 174 
(PERRON, 2015). 
 
 
Em Group Primary Accumulation (1973), o processo de acumulação evidencia a 
questão do tempo como fator elementar para apreciação da obra. Diante dessa obra, o 
espectador pode demorar algum tempo para perceber que este tipo de trabalho minimalista 
(tanto na dança como na escultura) manifesta uma outra presença, envolvendo novas formas 
de sensibilidades corporais. Em uma entrevista175, ao falar sobre Accumulation (1971), Brown 
nos dá diversas pistas para pensar sobre questões:  
 																																																								
174
 “Well, one of the paradoxes of Line Up was that she wanted spontaneity in the lining up, like ‘go here, go 
there, there’, but she also wanted it to be able to be set, and she wanted it to be interesting in terms of how the 
lines form and disappear. So sometimes we would be spontaneous, ‘Oh I do this and this’, but then she would 
look at it and just throw it away. So, we have to be conscious of everybody else in the room, what we were 
making, as something that we wanted to keep, but spontaneous also. So, I think that was one of her values. She 
wanted us to be ourselves, but in the most technical part, which was called “Solo Olos”, she wanted it to be very 
accurate, exactly how she was doing. So that was hard for some of us. And I think really what it is is a melding 
of brain power and physical power. And that is why she had us to do “Solo Olos” backwards, do it in reverse, 
learn the reverse, so then you can do it at any moment, learn the branch, all of that, and you had to be constantly 
thinking. And yet the body was very lucid. You couldn’t tense up the body, you had to keep the body very 
relaxed flowing through all those shapes and dynamics. She wanted to challenge our brains, so it wasn’t just 
performance, like stepping into a performance ‘I’m doing these roles’. It was challenging your mind all the time. 
And I loved that. I just loved having to think while doing the most complicated dancing. So I think that was one 
of the paradoxes”. Entrevista realizada em 30 de novembro de 2015. 
175
 BROWN, Trisha. “Trisha Brown: an Interview”, in Contemporary Dance. Ed. Anne Livet, New York: 
Abbeville Press, 1978, p. 44-54. 
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Eu nunca me senti mais viva, mais expressiva ou mais exposta na performance. O 
resultado da performance, que vai além daquilo com o que o público está 
familiarizado, é que você descobre o que você pode fazer, e quais são as suas 
margens de limitação pessoal. Disto surge a possibilidade de fazer o que não é 
interessante para o seu público, pelo menos não até agora considerado como 
aceitável para uma audiência. Há também uma questão de tensão na relação entre a 
audiência e um performer. Em danças desse tipo parece que você está esticando ou 
empurrando ou melhor, elevando o nível de tensão consideravelmente176 (BROWN, 
1978, 45-6). 
 
Tanto no Minimalismo como na dança pós-moderna, a experiência passa a ser um 
ponto central. Se no Minimalismo, a ideia de observar a escultura com sua superfície e 
volume proporcionava outras apreensões de espacialidade (tanto da obra como do próprio 
corpo do observador), na dança pós-moderna, a fisicalidade e a estrutura coreográfica 
exploradas pelas corporeidades dançantes geravam um embate entre a obra e a visão de corpo 
e de mundo do espectador. Além disso, esse embate também abraça o fato de que a 
sensibilidade minimalista na dança pós-moderna, caracterizada também por uma certa 
impessoalidade “fria” e “neutra”, tecia críticas aos padrões dominantes em termos de relações 
de gênero. Nas palavras de Sally Banes: 
 
Embora eles [os trabalhos de dança] não foram apresentados como polêmicas 
feministas, em retrospecto, é claro que eles desafiaram as expectativas de gênero – 
em formas que eram chocantes para as sensibilidades contemporâneas - tanto na 
tradição da dança (mesmo a tradição de vanguarda) e na arena maior das convenções 
socioculturais177 (BANES apud BURT, 2006: 55). 
 
 
Ramsay Burt argumenta que, se por um lado, Sally Banes aponta que coreógrafas 
pós-modernas apresentaram outras alternativas para aquilo que elas percebiam como papeis 
femininos exageradamente dramáticos, tão comuns na tradição da dança, por outro lado, Anna 
C. Chave defende que nesta associação entre dança pós-moderna e Minimalismo, as mulheres 
tinham que minimizar quaisquer traços pessoais ou femininos para serem levadas à sério 
como artistas. Contudo, além de abrir novas alternativas diante daquelas tradicionais na dança 
moderna e também abrir um espaço para as mulheres no meio artístico naquela época, o que 
Burt destaca, nessa relação entre dança pós-moderna e Minimalismo, é o fato de que, ao 																																																								
176
 (...) I never felt more alive, more expressive or more exposed in performance. The result of performance that 
goes beyond what the audience is familiar with is that you find out what you can do, and what your personal 
limitation edges are. In that arises the possibility of doing that which is not interesting to your audience, not up 
until now thought of as acceptable to an audience. There is also a question of tension in the relationship between 
an audience and a performer. In dances of this sort it seems that you are stretching or pushing or rather raising 
the level of tension considerably.  
177
 “Although they were not presented as feminist polemics, in retrospect it is clear that they challenged gender 
expectations – in ways that were shocking to contemporary sensibilities – both in the dance tradition (even the 
avant-garde tradition) and in the larger arena of social-cultural conventions”. 
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adotar um papel “neutro” e “impessoal”, os dançarinos estavam redefinindo o significado do 
corpo que dança na esfera pública (Cf.: BURT, 2006: 55-6).  
Nesse contexto, o corpo que dança passou a radicalizar a ênfase na própria 
fisicalidade, conectando-se com a experiência mundana da vida cotidiana, criticando (de 
modo mais ou menos direto) os padrões e convenções que regiam tanto a dança como a 
sociedade. De acordo com Burt, nos trabalhos dos artistas do Judson o “significado do corpo 
que dança” passa a acionar uma mudança do universal para o particular, da metáfora para a 
metonímia. Para discutir sobre tal mudança, Burt se apoia na diferenciação entre metáfora e 
metonímia feita por Peggy Phelan: 
 
A metáfora funciona assegurando uma hierarquia vertical de valor e é reprodutiva; 
ela funciona apagando a dissimilaridade e negando a diferença; ela transforma dois 
em um. A metonímia é aditiva e associativa; ela funciona para garantir um eixo 
horizontal de contiguidade e deslocamento178 (PHELAN apud BURT, 2006: 92). 
 
Para exemplificar essa relação entre metáfora e metonímia, Burt argumenta que 
Lamentation (1930), de Martha Graham, não era sobre o luto de um indivíduo diante da perda 
de alguém ou algo em particular, mas sobre a dor como uma experiência que supostamente 
qualquer pessoa poderia reconhecer. Já os artistas do Judson, ao invés de trabalharem com 
metáforas que pudessem possivelmente abranger “verdades/sentimentos universais”, 
inventaram alegorias do ordinário, explorando a particularidade da experiência incorporada. 
Burt cita Convalescent Dance (1967), uma versão de Trio A, de Yvonne Rainer, onde ela 
dançou enquanto se recuperava de uma cirurgia. Embora Convalescent Dance tenha sido 
apresentada em um evento que protestava contra a Guerra do Vietnã, a obra não expressava 
uma resposta emocional à guerra, mas criava uma associação entre o estado frágil e 
convalescente de Rainer com o dos soldados. Entretanto, conforme aponta Burt, Rainer não 
deixou de ser ela mesma para tornar-se, metaforicamente, um soldado ferido ou ainda para 
expressar a tragédia universal da guerra. “Em vez disso, Convalescent Dance significou 
metonicamente através de contiguidade e deslocamento – a fraqueza do corpo dela 
emblematizando, de forma metonímica, os ferimentos de um soldado”179 (BURT, 2006: 17). 
É importante lembrar que tal discussão fundamentada nesta passagem da metáfora para a 
																																																								
178
 “Metaphor works by securing a vertical hierarchy of value and is reproductive; it works by erasing 
dissimilarity and negating difference; it turns two into one. Metonymy is additive and associative; it works to 
secure a horizontal axis of contiguity and displacement”.  
179
 “Instead, Convalescent Dance signified metonymically through contiguity and displacement - the weakness 
of her body emblematizing, in a metonymic way, a soldier's injuries”. 
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metonímia não representa um juízo de valores (isto melhor que aquilo), mas sim um 
apontamento para as diferenças existentes entre dança moderna e pós-moderna. 
Ao migrar da metáfora para a metonímia, a dança pós-moderna “procurou por 
formas de encontrar conexões dentro das complexas e fragmentadas experiências da vida 
urbana contemporânea” (BURT, 2006: 92). Nesse sentido, tanto na dança pós-moderna como 
também no Minimalismo, ideias como “entender”, “ler” e “escavar” a obra de arte em busca 
de interpretações deixam de ser apropriadas. 
Nesse contexto de quebra de paradigmas, a escritora Susan Sontag publicou o 
ensaio Against Interpretation (1964), que se tornou um marco por se posicionar 
contrariamente à ideia de “escavação de sentidos” nas obras de artes. Para Sontag, o crítico 
(ou observador) com esta atitude de interpretação diante da obra, à medida que escava, 
destrói. Tal ideia de interpretação que, segundo a autora, parte do pressuposto duvidoso de 
que a arte é composta de conteúdos a serem escavados, violenta a arte. De acordo com 
Sontag, a interpretação faz da arte um artigo de uso, organizado em um esquema mental de 
categorias. Sontag defende que é necessário estar mais atento à forma na arte e, nesse sentido, 
a mudança no emprego de um vocabulário prescritivo para um descritivo pode revelar a 
“superfície sensorial da arte” (Cf.: SONTAG, 1966: 13). Nas palavras de Sontag: 
 
O que é importante agora é recuperar os nossos sentidos. Devemos aprender a ver 
mais, ouvir mais, a sentir mais. Nossa tarefa não é encontrar a quantidade máxima 
de conteúdo em uma obra de arte, muito menos espremer mais conteúdo do trabalho 
do que aquilo que já está lá. Nossa tarefa é eliminar o conteúdo para que possamos 
ver a coisa de algum modo. O objetivo de todo comentário sobre a arte deve ser 
fazer obras de arte - e, por analogia, a nossa própria experiência - mais, e não menos, 
real para nós. A função da crítica deveria ser o de mostrar como isto é o que é, até 
mesmo que isto é o que isto é, em vez de mostrar o que isto significa180 (SONTAG, 
1966: 14, grifos da autora). 
 
 
Voltando ao exemplo de Group Primary Accumulation, é possível dizer que o 
processo de acumulação implica um outro tipo de atenção do observador (e também do 
dançarino) ao adicionar, de modo bastante paciente, um movimento por vez. Há, nesse 
sentido, uma serenidade que parece evocar um tempo diferente do tempo acelerado do 
cotidiano. A acumulação revela a mutabilidade que é inerente à repetição, “recuperando os 																																																								
180
 “What is important now is to recover our senses. We must learn to see more, to hear more, to feel more. Our 
task is not to find the maximum amount of content in a work of art, much less to squeeze more content out of the 
work than is already there. Our task is to cut back content so that we can see the thing at all. The aim of all 
commentary on art should be to make works of art – and, by analogy, our own experience – more, rather than 
less, real to us. The function of criticism should be to show how it is what it is, even that it is what it is, rather 
than to show what it means”.  
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nossos sentidos” à medida que nos fazer ver o “mesmo” de uma outra forma. Parece que 
Brown, ao empregar de modo insistente a acumulação, estava nos convidando a ver mais, 
ouvir mais, a sentir mais. Brown, em sintonia com Sontag, estava propondo que o espectador 
olhasse, com todos os olhos do corpo, para a materialidade da obra, dando espaço para a 
experiência sensorial. Há, portanto, uma defesa de e uma investimento em novas formas de 
sensibilidade. 
Wendy Perron nos conta que quando estava em turnê pela França com a Trisha 
Brown Dance Company, “Trisha me disse, ‘Quando eu estou fazendo Group Primary, estou 
pensando, ‘Isso é tudo o que é’. Este comentário ficou comigo por todos esses anos. Existe 
algo de espiritual em colocar-se por inteiro à serviço de um gesto de cada vez”181 (PERRON, 
2015: 14). Este “colocar-se por inteiro” compreende essa atenção minuciosa a cada pequena 
mudança que compõe a “superfície sensorial da arte”, mencionada por Sontag. No caso de 
Group Primary Accumulation, a existência de cada movimento é modificada cada vez que 
outro é adicionado. A ação de colocar o cabelo atrás da orelha, por exemplo, é vista no final 
de uma frase coreográfica e, depois, entre dois outros movimentos, à medida que um novo é 
adicionado. A justaposição de um novo movimento altera o anterior, construindo e 
descontruindo, o tempo todo, a ideia de continuidade linear e tudo aquilo o que o movimento 
aciona. Nas acumulações de Brown, a repetição insistente faz com que a familiaridade do 
movimento seja perdida: a ação cotidiana de arrumar o cabelo atrás da orelha torna-se abstrata 
pelo emprego da repetição, deixando de ser (apenas) uma ação cujo possível propósito seria 
“arrumar” o cabelo, alargando seus sentidos diante desse processo acumulativo. 
Em Group Primary Accumulation, a precisão da forma, a superfície espaço-
temporal “plana” criada pelo uníssono, o posicionamento das quatro mulheres deitadas lado a 
lado, criando uma linha no chão, a repetição empregada de modo acumulativo, revelando 
sutilezas, “eventos discretos”, padrões e também os corpos sendo carregados como objetos 
podem ser vistos como “elementos esculturais” diretamente relacionados ao Minimalismo. 
Além disso, ao dançar suas acumulações, Brown internaliza a estrutura como um sistema 
matemático, um método que se aproxima das noções de serialidade, combinatória e variação 
de formas simples, identificadas, por exemplo, nas esculturas dos artistas visuais Donald Judd 
e Sol LeWitt, na música de Philip Glass e na dança de Lucinda Childs. 
																																																								
181
 “Trisha told me, ‘When I am doing Group Primary, I am thinking, ‘This is all there is.’ That comment has 
stayed with me all these years. There is something spiritual about putting your entire being at the service of one 
gesture at a time”. Wendy Perron, Where Sculpture & Dance Meet: Minimalism from 1961 to 1979, Catalog 
essay for exhibition at Loretta Howard Gallery, 2015, p. 14. 
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Conforme aponta Susan Rosenberg, a relação geométrica entre o corpo e o espaço 
cúbico e o constructo espacial do ambiente do estúdio se manifestam no modo como os gestos 
são articulados nas acumulações de Brown. E, de fato, entre 1973 e 1976, tais coreografias da 
série de acumulações de Brown “se comportaram” como objetos de arte portáteis, sendo 
exibidos em espaços tradicionalmente ocupados pelas artes visuais (Cf.: ROSENBERG, 2012: 
38). De acordo com Rosenberg: 
 
Tornando a repetibilidade e a repetição questões artísticas na dança, Accumulation 
anuncia a originalidade coreográfica como repetição modernista, representando a 
intencionalidade coreográfica em cada uma das iterações de seu gesto. A ambição de 
Brown para definir a originalidade de um gesto através da abstração e colocar em 
prática uma estrutura para a originalidade repetida, posiciona-a como uma artista 
coreográfica em relação aos padrões de artes visuais, padrões do modernismo e sua 
crítica182 (ROSENBERG, 2012: 39). 
 
Enquanto estive em Nova York, pude fazer quatro aulas com dançarinos que 
integraram a Trisha Brown Dance Company: Diane Madden, Lance Gries, Iréne Hultman e 
Wendy Perron. Cada um deles apresentou um olhar particular baseado em suas experiências 
das proposições improvisacionais e coreográficas de Trisha Brown. As estruturas das aulas 
eram parecidas, começando com exercícios de aquecimento, focando na percepção óssea e 
articular, seguindo para um exercício de improvisação e depois para o compartilhamento de 
um trecho de alguma obra. Lance Gries nos ensinou um trecho de Glacial Decoy (1979); 
Diane Madden um trecho de Foray Forêt (1990); Iréne Hultman dançou um trecho de Locus 
(1975), focando sua aula na improvisação e não no ensino do repertório e, Wendy Perron, 
trabalhou uma improvisação baseada no processo de criação de Line Up (1976) e nos ensinou 
a coreografia de Group Primary Accumulation (1973). Nessas suas aulas, todos os dançarinos 
nos falaram sobre como Brown via o espaço através do olhar arquitetônico e sobre a sua 
percepção refinada do movimento. Ao aprender trechos de Glacial Decoy e Foray Forêt pude 
sentir um pouco da complexidade de suas frases coreográficas, criadas como se o corpo 
estivesse sendo atravessado por inúmeros vetores, de comprimentos e forças diferentes, que 
decidem mudar de direção repentinamente, sem o nosso controle. 
Ao trabalhar uma improvisação baseada no processo de criação de Line Up 
(1976), Wendy Perron nos conduziu em uma investigação dos aspectos arquitetônicos do 																																																								
182
 “Making repeatability and repetition artistic issues in dance, Accumulation announces choreographic 
originality as modernist repetition, representing choreographic intentionality in each of its gesture’s iterations. 
Brown’s ambition to define the originality of a gesture through abstraction, and to put in place a structure for 
repeated originality, positions her, as a choreographic artist, in relation to visual art’s standards, standards of 
modernism and its critique”. 
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estúdio, considerando como o posicionamento do nosso corpo poderia ser explorado à medida 
que nos alinhavámos com as janelas, portas, cadeiras, pilares e com partes do corpo do outro. 
Depois, trabalhamos um processo de criação e registro de movimentos feito coletivamente, 
onde um dançarino propunha um movimento que deveria ser utilizado por um segundo, 
apresentando uma proposta de alinhamento a partir do que havia sido feito pelo primeiro e 
assim sucessivamente. Nesse exercício coletivo de alinhamento e criação de linhas pelo 
espaço, onde um dançarino propõe a partir do que foi feito pelo outro, a acumulação de dez 
movimentos compunha uma frase coreográfica. Durante a improvisação, qualquer dançarino 
poderia propor uma pausa a qualquer momento, o que indicaria uma retomada ao início da 
frase que estava sendo trabalhada ou, ainda, do primeiro movimento proposto na primeira 
frase. Como uma estratégia de memorização, esta pausa poderia ser feita a cada vez que 
alguém percebesse que não estava mais conseguindo assimilar ou se lembrar de todos os 
movimentos já acumulados. A pausa poderia ser acionada mesmo antes de completar os dez 
movimentos que formavam a frase, pois, com frequência, o encadeamento dos movimentos se 
tornava complexo. A complexidade se dava não apenas pela quantidade de movimentos 
acumulados, mas principalmente porque o encadeamento proposto por outro dançarino 
desafiava a sua lógica pessoal de explorar a continuidade dentro de uma frase coreográfica. 
Enquanto nos ensinava Group Primary Accumulation, Wendy realizava cada 
movimento com toda a experiência que estava impregnada em seu corpo. Havia uma 
serenidade e uma beleza delicada em cada movimento e, também, no modo de explicar a 
passagem de um momento para outro. A precisão dessa coreografia exige um estado de 
atenção total, uma integração absoluta entre corpo-mente, pois me pareceu ser impossível 
realizar esse processo de acumulação e repetição de movimentos, com suas formas e ângulos 
precisos, com o uníssono entre as quatros mulheres criado sem uma pulsação externa como 
guia, a não ser estando totalmente conectada com o momento presente. Wendy Perron, que 
nunca dançou Group Primary Accumulation, mas que assistiu a esta obra inúmeras vezes, me 
falou sobre o estado de atenção exigido pela obra: 
 
Bem, uma coisa é que você está contando. Você tem que manter o controle da 
contagem. Não há música. Então, você está engajado dessa maneira. E você viu o 
filme na galeria*, elas estão tão em sintonia, com exceção de um momento que tinha 
uma cabeça errada em um ponto, mas, na maioria, elas estão muito em sintonia 
umas com as outras, elas estão afinadas umas com as outras. Eu também acho que 
ela [Trisha Brown] queria que o público sintonizasse com isso, como ‘apenas todos 
se acalmem e isso é tudo o que eu estou fazendo’. Uma vez eu participei de uma 
sessão na Cerimônia Japonesa do Chá e o que eles falam é que você faz tudo, uma 
coisa por vez: você coloca este copo para baixo, você tira a água, você coloca isto 
para baixo, você pega a colher... É tão diferente do jeito que eu faço as coisas, eu 
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costumo fazer tudo de uma vez, mas... o cuidado, você sabe? Você faz uma coisa e 
você termina, você faz outra coisa e você termina. Eu senti que isto estava em sua 
acumulação, você faz uma coisa de cada vez. Você não joga tudo para o público. 
(...) Eu achava que era uma forma brilhante para a dança e acredito que as pessoas 
podem se conectar com isso e acompanhar, como  ‘Oh qual é o próximo movimento 
novo?’, e voltar para o início. Eu achava ótimo. E, novamente, a consciência das 
mulheres ao seu redor e isto tem que ser muito preciso. Ela realmente inventou toda 
uma outra maneira de ser, toda uma outra forma de performar183 (PERRON, 2015).  
 
 
 
 
Figura 52 Group Accumulation, de Trisha Brown. Performance realizada no Central Parque, em Nova York, em 
1973. Foto de Babette Mangolte184. 
 
Dance (1979), de Lucinda Childs, é outro exemplo de interseção entre dança pós-
moderna e Minimalismo. Dance foi criada em colaboração com compositor Philip Glass e o 
artista visual Sol LeWitt, explorando um diálogo poético entre as estruturas repetitivas e 																																																								
*Aqui Wendy se refere à uma exposição que ela organizou e eu visitei em Nova York, onde o vídeo de Group 
Primary Accumulation, assim como de Trio A foram exibidos, ao lado de esculturas de Sol LeWitt, Donal Judd. 
Where Sculpture and Dance Meet: Minimalism 1961 – 1979, Loretta Gallery, Nova York, Outubro de 2015. 
183
 “Well, one thing is that you are counting. You have to keep track of the counting. There is no music. So, you 
are engaged in that way. And you saw the film at the gallery, they are so in synch, except for one moment that 
had a head wrong at one point, but mostly they are very in synch with each other, they are in tune with each 
other. I also think that she wanted the audience to tune into that, like ‘just everybody calm down and this is all 
I’m doing’. One time I took a session in The Japanese Tea Ceremony and what they talk about is you do 
everything one thing at a time: you put this glass down, you pull out the water, you put that down, you take the 
spoon… It is so not the way that I do things, I usually do everything all at once, but… the care, you know? You 
do one thing and you finish it, you do another thing and you finish it. I felt that was in her accumulation, you do 
one thing at a time. You don’t throw everything at the audience. (…) I thought that was a brilliant form for dance 
and I think the people can connect to it and follow it, like ‘Oh what is the next new movement?’ and go back to 
beginning. I thought it was great. And again, the awareness of women around you and it has to be very accurate. 
She really invented a whole other way of being, a whole other way of performing”. 
184
 Imagem encontrada em http://babettemangolte.org/dance.html (acesso em maio de 2016). 
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padrões que são similares para cada uma das linguagens. Nessa obra, as frases coreográficas 
de Childs, a música de Glass e a projeção criada por Sol LeWitt estão profundamente 
entrelaçadas. Em Dance, a repetição também se dá por acumulação e serialidade, sobrepondo 
camadas de padrões de movimento, som e imagem.  
Lucinda Childs e Philip Glass já haviam trabalhados juntos antes, na ópera 
Einstein on the Beach (1976), dirigida por Robert Wilson. Em Dance, Childs e Glass criaram 
estruturas (coreográfica e musical) baseadas em um complexo sistema de contagem de doze, 
vinte e quatro, e quarenta e oito tempos. 
O cenário feito por Sol LeWitt para Dance consistiu numa refinada projeção de 
um filme em branco e preto, feita em uma tela transparente localizada no proscênio, que 
multiplicava a imagem dos dançarinos como espectros gigantes pelo palco todo. Se a 
repetição era o substrato comum entre Childs e Glass, LeWitt também se debruçou sobre essa 
noção composicional. Ao observar o filme criado por LeWitt, vemos que a repetição se 
manifesta tanto pela multiplicação das imagens dos corpos como pelo padrão quadriculado 
sobreposto ao chão. De acordo com Chrissie Iles, o padrão quadriculado que LeWitt usou em 
Dance contém traços de outras obras do artista, tais como a Serial Project 1 ABCD (1966) e 
Incomplete Open Cubes (1974) (Cf.: ILES, 2009: 54). Com Serial Project 1 ABCD (1966), 
LeWitt desejava que “o conjunto da obra contivesse subdivisões que pudessem ser 
autônomas, mas que compusessem o todo”, com a premissa de “colocar uma forma dentro da 
outra e incluir todas as principais variações em duas ou três dimensões”185 (LeWITT apud 
ILES, 2009: 54).  
De modo semelhante, em Dance, o chão quadriculado que surge com a projeção 
de LeWitt também evidencia a ideia de subdivisão e a relação entre o todo e suas partes 
constituintes. A projeção cria uma espécie de espaço infinito, ou de infinita continuidade, 
onde dança, imagem e música compõem um território de multiplicidade. Em Dance, o filme 
criado por LeWitt extrapola o uso tradicional do espaço, criando diferentes planos, ora 
dividindo o espaço cênico em dois, três, quatro níveis, ora “alterando” a inclinação do chão, 
ora destacando algum detalhe dos corpos em movimento, utilizando a técnica do close-up ou 
do congelamento da imagem. 
Ao sobrepor a projeção dos dançarinos sobre seus próprios corpos, LeWitt 
“coloca uma forma dentro da outra”, criando um espaço multidimensional, onde virtual e real 
se confundem. Em uma parte de Dance, durante o solo de Lucinda Childs, vemos o seu olhar 																																																								
185
 “the entire work would contain subdivisions which could be autonomous but which comprise the whole” e “to 
place one form within another and include all major variations in two and three dimensions”. 
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compenetrado e sua expressão facial através de uma imagem projetada de seu rosto, que 
preenche toda a tela (como um close-up). Em outro momento, vemos um dançarino saltar e 
sair de cena, deixando para trás o rastro virtual do mesmo salto, agora, congelado por 
instantes no espaço-tempo. Através destas sobreposições entre real e virtual, as projeções que 
LeWitt criou em parceria com Childs parecem materializar aquele desejo que temos diante da 
efemeridade da dança, de gravar algumas imagens na retina, como se fosse possível suspendê-
las no espaço-tempo, registrando seus rastros. 
Em Dance, a amálgama entre dança, música e filme evidencia a estrutura da obra, 
lançando luz sobre as poéticas que emergem das materialidades de cada uma das linguagens. 
O uso insistente da repetição (na dança, na música e no projeção) e também a sincronicidade 
entre os dançarinos e suas imagens projetadas é algo impactante, criando uma atmosfera 
hipnótica, constituída por novas configurações de espacialidade e perspectiva. 
Sobre sua estética minimalista, Childs nos diz que, na maioria de seus trabalhos, 
embora a organização espacial e a relação entre os dançarinos seja complexa, o vocabulário 
de movimento é bastante simples: caminhadas, pulos e mudanças de direção. Para ela, a 
repetição de modo algum compreende a ideia de fazer de novo e mais uma vez o mesmo 
movimento. Nesse sentido, seu processo de criação é semelhante ao modo como Philip Glass 
compõe a estrutura de suas músicas. Muitos dos “mesmos” e sutis elementos são reordenados 
de uma forma que, embora não seja evidente e, ainda que alguém não note a diferença entre 
um momento e outro, as mudanças estão lá. Tudo está, definitivamente, sempre mudando. A 
única coisa que se repete é a constante transformação, ainda que sutil, de tudo que está 
organizado na composição186 (CHILDS, 1991). 
																																																								
186
 Comentários de Lucinda Childs em The uncut sessions, Lucinda Childs, part 2, prod. Celia Ipiotis and Jeff 
Bush, 26 min., Eye on dance, New York: Arc Videodance, 1991, c2000. 
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Figura 53 Dance, de Lucinda Childs, reencenado em 2011 com a Lucinda Childs 
Dance Company no Walker Art Center187.	
 
	
 
Figura 54 Dance, de Lucinda Childs, reencenado em 2009 com 
a Lucinda Childs Dance Company. Foto de Sally Cohn188. 
 
Traços do Judson Dance Theater e mais especialmente da relação entre dança 
pós-moderna e Minimalismo podem ser encontrados no trabalho de Anne Teresa De 
Keersmaeker. Diretora da companhia Rosas, De Keersmaeker estudou na Mudra e também na 																																																								
187
 Captura de imagem do video https://www.youtube.com/watch?v=CByoefokGrA (acesso em dezembro de 
2015). 
188Imagem encontrada em http://www.pomegranatearts.com/project-lucinda_childs/images-
gallery/Lucinda_0262_3.jpg (acesso em dezembro de 2015). 
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Tisch School of Arts, na New York University, no início dos anos de 1980. No livro A 
Choreographer’s Score: Fase, Rosas danst Rosas, Elena’s Aria, Bartók (2012), através das 
descrições dos processos criativos e de conversas com Bojana Cvejic, De Keersmaeker nos 
fala sobre as influências da dança minimalista de Trisha Brown e Lucinda Childs em seu 
trabalho. De Keersmaeker nos diz que na época que criou Fase (1982) e Rosas Danst Rosas 
(1983), ela nunca havia visto nenhum trabalho do Judson. Segundo ela, a influência da dança 
minimalista veio depois, especialmente quando viu fotos, textos e relatos de Einstein on the 
Beach (1976) (ela não assistiu à apresentação da peça ao vivo). E, apenas em meados dos 
anos de 1990, foi que De Keersmaeker passou a apreciar o trabalho Brown (Cf.: DE 
KEERSMAEKER, 2012: 85). Em um outro trecho da entrevista, onde fala do processo de 
criação de Come Out (uma parte de Fase) e especificamente da escolha de trabalhar com 
cadeiras, De Keersmaeker cita as cenas chamadas de kneeplays, de Eisenstein on the Beach, 
como uma das influências naquela época, onde Lucinda Childs e Sheryl Sutton estão sentadas 
em cadeiras, fazendo uma coreografia repetitiva e bastante lenta, enfatizando a movimentação 
dos braços, mãos e tronco (Cf.: DE KEERSMAEKER, 2012: 37).  
Em Rosas Danst Rosas (1983), De Keersmaeker trabalhou em uma estreita 
colaboração com os músicos Thierry De Mey e Peter Vermeersch, fundadores do grupo 
Maximalist!, que misturava jazz de vanguarda com música minimalista. Segundo De 
Keersmaeker, eles desejavam criar uma moldura dramatúrgica que pudesse guiar ambos, 
música e dança. Para tanto, a estrutura da obra foi dividida em quatro movimentos. No 
primeiro, caracterizado como “noite”, a movimentação é feita no nível baixo, em silêncio e 
lentamente, dando espaço para o som da respiração e dos próprios movimentos. O segundo 
movimento, chamado de “manhã”, explora uma qualidade de energia e tônus mais alto e uma 
movimentação mecânica realizada nas cadeiras, com um tipo de atitude punk “fuck you”, 
como descreve a coreógrafa. O terceiro movimento é denominado de “tarde”, onde predomina 
um leve tom melodramático, com a coreografia sendo realizada em pé, alternando momentos 
de pequenos solos e conjunto. No quarto e último movimento, a coreografia explora uma 
intensa e insistente repetição, um tipo de gasto de energia diante do próprio ato de dançar, 
muitas e muitas vezes (Cf.: DE KEERSMAEKER, 2012: 81-2). No total, os quatro 
movimentos da obra somam quase duas horas de duração, dando ainda mais peso ao emprego 
da repetição. 
Em Rosas Danst Rosas, vemos quatro mulheres usando um figurino simples no 
estilo old school, dançando coreografias onde o vocabulário de movimento compreende ações 
cotidianas como andar, deitar, sentar, passar a mão nos cabelos, arrumar a blusa, cruzar as 
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pernas, dentre outras, que são misturadas com movimentos abstratos, formando frases 
coreográficas específicas para cada um dos quatro movimentos da obra. Embora o 
vocabulário de movimento seja simples, o modo como De Keersmaeker repete, acumula, 
fragmenta, justapõe, interpola, sobrepõe, contrapõe as frases coreográficas é bastante 
complexo, trazendo a serialidade e a incorporação de padrões estruturais como algo que é 
característico da obra. Nas palavras da coreógrafa: 
 
Subjacente ao conceito, assim como à composição coreográfica desta performance, 
está a exploração de duas informações aparentemente opostas: trabalhar com 
padrões matemáticos e repetitivos frequentemente parece excluir a profundidade 
emocional. No entanto, através da utilização de apenas elementos puramente 
coreográficos (a escolha de movimentos, organização espacial, ritmo, conexões 
entre dança e música, a qualidade e a energia dos movimentos, a estrutura das 
frases) este trabalho tenta criar uma intensidade dramática bem pensada. Estes 
elementos, que não devem ser separados, são absorvidos numa estrutura rigorosa. É 
exatamente esse rigor que mostra o aproveitamento máximo do valor intrínseco dos 
elementos individuais. Desta forma, alguns movimentos e posições emprestadas da 
vida diária, ao invés de linguagem tradicional da dança, recebem importância 
coreográfica189 (DE KEERSMAEKER, 2012: 122). 
 
Diferentemente de Childs e Brown, que em suas obras minimalistas exploravam 
um tipo de “neutralidade” na atuação, em Rosas Danst Rosas (e em outras obras da 
coreógrafa belga) vemos uma expressividade que se associa, por exemplo, à sensação de 
cansaço e ao prazer, algo que emerge pela própria repetição insistente de suas coreografias. 
Nessa obra, onde quatro mulheres dançam elas mesmas (algo evidenciado também pelo 
título), vemos uma série de padrões de movimentação associados a um estereótipo feminino 
de comportamento, sendo realizados de um modo mecanizado. Ainda quando alguma delas 
parece “fugir” desse padrão, propondo um movimento diferente, vemos que rapidamente este 
se multiplica e se espalha pelos outros corpos. O que poderia ser um instante de autonomia, 
rapidamente é capturado por uma engrenagem que pressiona as mulheres a continuarem 
dançando. Ainda que a maioria dos movimentos possa sugerir uma qualidade pessoal e íntima 
(como arrumar a blusa ou passar a mão nos cabelos), a sua insistente repetição e acumulação 
sugerem a ideia de compulsão, como corpos que estão aprisionados em padrões de 																																																								
189
 “Underlying the concept as well as the choreographic composition of this performance is the exploration of 
two seemingly opposite data: to work with mathematical and repetitive patterns often seems to exclude 
emotional depth. Yet, through the use of purely choreographical elements only (the choice of movements, spatial 
ordering, rhythm, connections between dance and music, the quality and energy of movements, the structure of 
the sentences) this work tries to create a well considered dramatic intensity. These elements, which are not to be 
separated, are absorbed in a rigorous structure. It is exactly this strictness that shows the full advantage of the 
intrinsic value of the individual elements. In this way some movements and positions borrowed from daily life, 
rather than from traditional language of dance, are given choreographic import”. Texto publicado por De 
Keersmaeker no programa da obra Rosas Danst Rosas (1983). 
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comportamento. Por outro lado, o cansaço e o prazer que emergem das mulheres sugere um 
espaço de resistência e cumplicidade, que parece impulsioná-las nessa tarefa incessante. Nas 
palavras da coreógrafa:  
 
Nós não tínhamos a intenção de trabalhar com resistência e exaustão. Foi 
simplesmente a consequência de uma decisão estrutural que não poderia ser 
revertida. A tarefa que foi inicialmente criada teve de ser realizada como planejado. 
É por isso que a performance tem um elemento de conflito físico: como lidar com a 
dificuldade e ainda manter o controle da tarefa e não esconder o quão difícil e 
prazeroso é realizá-la. Ao dançarmos juntas estamos lutando para permanecer 
precisas, articuladas, enquanto damos suporte umas às outras 190  (DE 
KEERSMAEKER, 2012: 112). 
 
 
Além da repetição e da acumulação, em Rosas Danst Rosas, De Keersmaeker 
explora uma noção composicional específica, chamada por ela de chipotage. Cvejic aponta 
que a palavra francesa chipotage traz diversos significados, tais como discussão complicada, 
negociação, disputa por pechincha, dentre outros (Cf.:CVEJIC, 2012: 93). No trabalho de De 
Keersmaeker, chipotage denota uma complexa textura contrapontual, onde ocorre uma 
variação específica e minuciosa para cada frase de movimento, exploradas ao mesmo tempo 
por cada dançarina, que não trabalha apenas momentos de uníssono, mas principalmente, uma 
sobreposição de encontros e desencontros dos movimentos, complexa de ser decifrada (Cf.: 
DE KEERSMAEKER, 2012: 93). Essa textura contrapontual se assemelha as texturas sonoras 
criadas por músicos como Thierry De Mey, Steve Reich e Philip Glass, com seus complexos 
padrões estruturais de composição minimalista.  
Para o processo criativo de Rosas Danst Rosas, De Keersmaeker fez diversos 
diagramas, desenhos e anotações que registram as complexas combinações das frases 
coreográficas e também as trajetórias espaciais, os traços criados pelo movimento no chão. 
Um exemplo desses registros é a figura abaixo, que mostra a chipotage aplicada na variação 
A (variação onde a célula de movimento A é tomada como base para a chipotage): 
 
																																																								
190
 “We didn’t have the intention of working on endurance and exhaustion. It was simply the consequence of a 
structural decision that couldn’t be reversed. The task that was initially set up had to be carried out as planned. 
This is why the performance has an element of physical struggle: how to deal with difficulty yet stay on top of 
the task and not hide how difficult and pleasurable it is to perform it. By dancing together we are struggling to 
stay precise, articulated while supporting each other”.  
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Figura 55 Chipotage na célula A, Rosas Danst Rosas (1983), Anne Teresa De 
Keersmaeker (DE KEERSMAEKER, 2012: 94). 
 
 
Figura 56 Rosas Danst Rosas (1983), de Anne Teresa De Keersmaeker. Foto de Jean-
Luc Tanghe191. 
 
Em Rosas Danst Rosas, o silêncio também tem espaço. De Keersmaeker nos 
conta que estava preocupada em como segurar a concentração do público por um período tão 
longo de silêncio, que ocupa o primeiro movimento da obra. Thierry De Mey, então, propôs 
que logo no início tivesse um som muito alto, quase que em uma altura prejudicial aos 
ouvidos, para que depois o silêncio pudesse ser ouvido (Cf.: DE KEERSMAEKER, 2012: 																																																								
191
 Imagem encontrada em http://www.dancestudiolife.com/february-2016-reimagining-rosas-danst-rosas/ 
(acesso em fevereiro de 2016). 
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82). Essa introdução sonora inicia a obra e, depois disso, as quatro mulheres entram e caem 
repentinamente no chão, deitando de costas, iniciando a coreografia que será dançada 
inteiramente no silêncio. E, de modo semelhante a 4’33’’de Cage, o silêncio aqui não se 
refere à ausência de sons, mas a um estado de escuta e atenção para o ambiente e no caso, 
para o que emerge da movimentação dessas quatro mulheres deitadas no chão. Além disso, 
em Rosas Danst Rosas, ações como colocar os sapatos e arrumar as cadeiras são feitas pelas 
próprias dançarinas diante da plateia, borrando a fronteira entre o que é dança e o que não é, 
expondo o modo processual de construção do trabalho, revelando um outro lado do “como” as 
dançarinas se relacionam com os materiais utilizados na composição. 
Em Rosas Danst Rosas, assim como em Group Primary Accumulation e Dance, o 
modo como a repetição e a acumulação são exploradas também pode ser aproximado da 
montagem eisensteiniana. Em Rosas Danst Rosas, quando De Keersmaeker justapõe e 
sobrepõe as frases coreográficas no que ela chama de chipotage, por exemplo, ela nos revela 
tanto a especificidade de cada elemento que compõe a frase (fragmento) como o conflito 
gerado nesse processo de criação de texturas contrapontuais (plano geral), evidenciando 
diversos tipos de encontros, desencontros, simultaneidades e dissonâncias. Em Group 
Primary Accumulation, a acumulação sistemática que mostra um movimento por vez, 
voltando ao início da coreografia conforme cada novo movimento é adicionado, revela pouco 
a pouco o todo da obra, ressignificando cada movimento à medida que outro é justaposto na 
sequência. Brown cria conflito de planos, de espaço e de ponto de vista quando coloca as 
quatro mulheres lado a lado, desenhando linhas que dialogam com os espaços, ora dentro de 
uma galeria, ora no chão de um parque ou praça, ou ainda, em cima de plataformas que boiam 
em um lago (Group Primary Accumulation – Raft Version, 1974). Em Dance, há uma 
justaposição e sobreposição de imagens virtuais e reais que divide o palco em vários níveis, 
alterando a textura do chão e dos corpos, criando contrastes de volume, de ponto de vista, de 
luz, de espaço, de planos e também um conflito gráfico gerado entre chão quadriculado e as 
formas e deslocamentos dos dançarinos no espaço. Um processo de “montagem em tempo 
real” é evidenciado, destacando detalhes dos corpos em movimento com a utilização de 
técnicas como a do close-up e do congelamento da imagem, criando um espaço 
multidimensional, onde virtual e real se confundem. 
Em Rosas Danst Rosas, Group Primary Accumulation e em Dance, há uma 
externalização dos procedimentos lógicos que fundamentam a estrutura da obra. A insistente 
repetição e a acumulação trazem uma lógica matemática de progressão, que também nos faz 
pensar nessas possibilidades matemáticas de “tendência ao infinito”: a repetição do 
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movimento e a sua mutabilidade ad eternum. Nestes trabalhos, onde não há nenhuma ideia de 
narratividade linear, o emprego da repetição e da acumulação parece reforçar aquilo que 
emerge do próprio fazer, uma lógica da prática engendrada por cada movimento que se 
apresenta, estando totalmente atrelada à corporeidade dançante, que não representa nenhum 
papel ou figura metafórica, mas sim dança o que ela é. 
Longe de ser utilizada apenas para criar variação ou contraste, como na dança 
moderna, a repetição associada à acumulação justapõe e sobrepõe camadas de movimentos, 
construindo um outro sentido de continuidade que, por sua vez, passa a reconhecer e explorar 
a ambiguidade, a polivalência e a indeterminação dos sentidos que emergem da obra. 
Portanto, a dança pós-moderna passa a propor uma perspectiva que convida o 
espectador a não escavar e procurar por sentidos, mas sim a percorrer a superfície sensorial da 
obra, conforme defende Susan Sontag (1966). Ao dançarem a si mesmos, ou ainda, conforme 
propõe Ramsay Burt (2006), ao passarem da metáfora para a metonímia, os dançarinos pós-
modernos eliminam a canonização da “verdade”, de qualquer perspectiva interpretativa ou 
ideológica únicas.  
A partir dos anos de 1960, do mesmo modo que o movimento cotidiano, a 
espontaneidade, a permissividade e democracia tornam-se valores compartilhados, a questão 
da experiência passa a ser central. Há um espaço de troca, negociação e participação entre 
público e obra artística, onde de um modo mais ou menos intenso e, mais ou menos direto, 
diante da corporeidade dançante,  por meio da empatia cinestésica, o espectador encontra 
outras possibilidades de ser e estar no mundo. Expandindo o seu olhar sobre corpo, 
movimento e o que pode ser uma dança, o espectador amplia não apenas as suas referências 
estéticas sobre arte, mas também, sobre a potencialidade criativa e expressiva de seu próprio 
corpo. 
 
4.3 A performatividade na dança  
 
 
Com a virada coreográfica que aconteceu a partir de 1950 e 1960, as fronteiras 
entre as artes foram borradas e o processo criativo passou a ocorrer de um modo mais 
horizontal, investindo em práticas experimentais que intensificaram os questionamentos sobre 
corporeidade, efemeridade e performatividade: Quais são os limites entre o que é dança e o 
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que não é? Entre o dançarino e o público? Entre realidade e ficção? Entre obra e processo? O 
quanto e como a dança resiste e insiste no espaço-tempo? Quais são os lugares da dança? 
Como foi discutido anteriormente, tais questionamentos foram incorporados pelos 
artistas da dança pós-moderna em suas proposições. A noção de coreografia foi ampliada, à 
medida que novas práticas de composição surgiram, aprofundando a pesquisa sobre a 
potencialidade expressiva do próprio movimento e da própria corporeidade do dançarino, sem 
depender de uma estrutura dramática ou um tipo de narrativa linear de causa-efeito. A 
coreografia, com seu desenho de movimento, gestos e trajetórias espaciais, longe de ser 
esvaziada de sentidos, passa a ser explorada como gatilho psicofísico, que “parte da execução 
para o desencadeamento de processos interiores” (BONFITTO, 2006: 39). Portanto, a 
execução do movimento pelo movimento não se apoiava mais em estruturas dramáticas por 
defender a crença de que, como dizia Cunningham “o sentido da dança existe na atividade da 
dança. Um salto significa nada mais do que um salto. Dançar é a expressão da vida – se isso 
não é válido, a vida não é válida”192 (CUNNINGHAM apud BROWN, 2007: 53). Em outras 
palavras, uma crença de que todo movimento está impregnado de processos interiores e pela 
experiência da corporeidade que dança. Ainda que não haja um direcionamento expressivo 
dado por um teor dramático, o dançarino compõe sua dança e sua expressividade tendo em 
mente e no corpo, tudo o que ela pode significar, acionar, desvelar. De modo semelhante aos 
filmes experimentais discutidos nesta tese, a dança pós-moderna se constrói por uma espécie 
de lógica cinestésica, sensorial e imagética que convida o espectador a imaginar junto, a criar 
associações diante de tudo que vai sendo tecido pela obra. O sentido de narrativa é expandido 
e o “texto espetacular” passa a ser construído por uma multiplicidade de “textos” que se 
manifestam pela materialidade de cada elemento que compõe a coreografia - corpos, objetos, 
vídeos, sons, figurinos, luzes, palavras, etc -. Nesse contexto, a coreografia passa a instaurar 
um espaço de ação e a noção de performatividade ganha força na dança. 
Se nos anos de 1950 a noção de performatividade estava sendo introduzida pelo 
teórico da linguagem John Austin, com suas palestras da série How to Do Things with 
Words193, os artistas da dança deste mesmo período estavam propondo, através de suas 
coreografias e práticas, how to do things with the body. Austin apresenta o termo performativo 
para pontuar o caráter ativo da linguagem. Um exemplo de enunciado performativo dado por 
Austin e que é citado com frequência é o “Sim, eu aceito”, pronunciado pelo casal na 																																																								
192
 “The meaning of dance exists in the activity of the dance. A jump means nothing more than a jump. Dancing 
is an expression of life – if this is not valid, life is not valid”.  
193
 AUSTIN, John Langshaw, How to Do Things with Words: The William James Lectures Delivered at Harvard 
University in 1955, ed. J. O. Urmson (Oxford: Clarendon, 1962). 
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cerimônia de casamento. Conforme aponta Hantelmann 194 , embora Austin tivesse 
originalmente planejado isolar certos enunciados sob a noção de performativo, ele percebeu, 
posteriormente, que não era possível fazer uma nítida distinção entre um enunciado 
constatativo (que descreve a realidade) e um performativo (que produz realidade). Cada 
enunciado contém aspectos constatativos e performativos e, portanto, seria redundante falar 
sobre a performatividade da linguagem. Para Hantelmann, o mesmo princípio pode ser 
aplicado para as obras de arte e, portanto, para a autora “não faz muito sentido falar de uma 
obra de arte performativa porque cada obra de arte tem uma dimensão de produção de 
realidade”195 (Cf.: HANTELMANN, 2014: 01). O que a autora defende é que  
 
A noção de performativo em relação à arte aponta, na verdade, a uma mudança do 
que uma obra de arte retrata e representa para os efeitos e experiências que ela 
produz - ou, para seguir Austin, a partir do que ela ‘diz’ o que ‘faz’. Em 
princípio, o performativo desencadeia uma mudança metodológica na forma como 
olhamos para qualquer obra de arte e na forma pela qual ela produz significado. 
Entendido desse modo, ele realmente oferece uma mudança muito interessante e 
desafiadora de perspectiva. Usado como rótulo para classificar um determinado 
grupo de obras de arte contemporânea, no entanto, não faz muito sentido196 (VON 
HANTELMANN, 2014: 01, grifos da autora, grifos meus). 
 
 
Em seu texto The Experiential Turn (2014), Hantelmann argumenta que enquanto 
toda obra de arte produz algum tipo de experiência estética, dos anos de 1960 em diante, criar 
e proporcionar experiências passou a ser uma questão central da concepção artística. A 
discussão de Hantelmann está em sintonia com aquilo que Fischer-Lichte chama de virada 
performativa (performative turn) nas artes, quando as significações emergem da própria 
materialidade do corpo e de sua atuação 197 . Para discutir o que chama de “virada 
experiencial”, Hantelmann cita como exemplo as instalações feitas por Robert Morris e com 
suas obras minimalistas, onde a ideia de sentido localizado dentro do objeto e que precisa ser 
“lido” pelo observador não tem mais lugar. A experiência se dá pelo modo como a obra se 
relaciona com o espaço e com o corpo do observador. Conforme aponta a autora, a figura de 																																																								
194
 HANTELMANN, Dorothea von. “The Experiential Turn”, in On Performativity, edited by Elizabeth 
Carpenter. Vol. 1 of Living Collections Catalogue. Minneapolis: Walker Art Center, 2014. 
http://walkerart.org/collections/publications/performativity/experiential-turn. 
195
 “It makes little sense to speak of a performative artwork because every artwork has a reality-producing 
dimension”.  
196
 “The notion of the performative in relation to art actually points to is a shift from what an artwork depicts and 
represents to the effects and experiences that it produces – or, to follow Austin, from what it “says” to what it 
“does”. In principle, the performative triggers a methodological shift in how we look at any artwork and in the 
way in which it produces meaning. Understood in this way, it indeed offers a very interesting and challenging 
change of perspective. Used as label to categorize a certain group of contemporary artworks, however, it makes 
little sense”.  
197
 FISCHER-LICHTE, Erika. The transformative power of performance – a new aesthetics. Londres e Nova 
York: Routledge, 2008. 
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Robert Morris, com suas obras e textos, foi central nessa mudança de perspectiva que passa a 
engajar o observador através de uma experiência corporal. O ato de ver a obra se desloca da 
visão e passa para o corpo como um todo. Com o Minimalismo 
 
O foco muda de uma base interior para um efeito externo. A obra de arte não é mais 
vista representando um espaço interno, mental ou a consciência. Em vez disso, faz 
parte de um espaço externo - que compartilha com o seu observador - em que o 
sentido é produzido em relação a uma dada realidade situacional. Relações internas 
de forma e conteúdo se refugiam atrás do impacto do objeto sobre esta situação, um 
impacto que lança os espectadores de volta a si mesmos, em um espaço e uma 
situação198 (HANTELMANN, 2014: 04). 
 
Como vimos anteriormente, a dança pós-moderna se associou às proposições do 
Minimalismo, adotando a experiência como questão central da concepção, deixando de lado a 
escavação de sentidos e apostando num espaço de compartilhamento entre obra e espectador. 
Portanto, as articulações feitas por Hantelmann, sobre o performativo na arte estar relacionado 
com os efeitos e experiências que a obra produz, iluminam, também, o entendimento da 
manifestação da performatividade na dança. 
A partir dos Performance Studies (2006) de Richard Schechner, é possível dizer 
que os termos performativo e performatividade são tratados como conceitos abertos, não 
sistematizáveis, que carregam consigo uma enorme variedade de significações. Segundo 
Schechner, a performatividade está em todo lugar podendo ser identificada no comportamento 
cotidiano, nas profissões, nos diferentes tipos de mídia, nas artes e na linguagem. Uma obra 
performativa traz consigo as propriedades de um evento, de um acontecimento, de ações que 
acontecem num interjogo entre o performer e o espectador. A partir dos anos de 1970, a 
Performance Art, assim como o Happening, a Live Art, a Body Art e a Action Painting, 
surgem como práticas interessadas na experiência corporal, na materialidade das ações e a 
corporeidade dos artistas, no caráter processual da obra e não na sua finalização. 
Os conceitos de performance e performatividade também permeiam o teatro que 
se faz hoje, conforme argumenta Josette Féral, em seu artigo Por uma poética da  
performatividade: o teatro  performativo (2008). A autora propõe um outro olhar para o que 
foi definido por Hans-Thies Lehmann como teatro pós-dramático e, para tanto, apresenta a 																																																								
198
 “the focus shifts from this interior ground to an outward effect. The artwork is no longer seen as representing 
a mental, internal space or consciousness. Instead it forms part of an external space—which it shares with its 
viewer—in which meaning is produced in relation to a given situational reality. Internal relations of form and 
content retreat behind the object’s impact on this situation, an impact that throws viewers back on themselves, in 
a space and a situation” 
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noção de teatro performativo. Féral aponta que a performatividade está no centro do 
funcionamento do teatro performativo que por sua vez 
 
(...) procede por meio da fragmentação, paradoxo, sobreposição de significados, 
colagens-montagens, intertextualidade, citações, ready-mades. Encontramos a 
noção de desconstrução, disseminação e deslocamento de Derrida. A escrita 
cênica não é mais hierárquica e ordenada; ela é desconstruída e caótica, ela 
introduz o evento, reconhece o risco (FÉRAL, 2008: 204, grifos da autora). 
 
 
As características do teatro performativo apontadas por Féral são as mesmas 
identificadas nos trabalhos do Judson Dance Theater e da dança pós-moderna. Conforme 
discutido anteriormente, noções como repetição, acumulação, fragmentação, montagem, 
colagem, justaposições radicais, estruturas/ações guiadas por tarefas, operações do acaso, 
correspondência entre movimento encontrado/ação cotidiana e Ready-made, desconstrução da 
narrativa linear e de causa-efeito, tornaram-se recorrentes nas práticas de composição em 
dança a partir dos anos de 1960. 
Féral nos diz ainda que o termo performer 
 
quer seja num sentido primeiro ‘de superar ou ultrapassar os limites de um padrão’ 
ou ainda no sentido de ‘de se engajar num espetáculo, um jogo ou um ritual’, 
implica ao menos em três operações, diz Schechner.  
1. ser/estar (‘being’), ou seja, se comportar (‘to behave’);  
2. fazer (‘doing’). É a atividade de tudo o que existe, dos quarks aos seres humanos;  
3. mostrar o que faz (‘showing doing’, ligado à natureza dos comportamentos 
humanos). Este consiste em dar-se em espetáculo, em mostrar (ou se mostrar) 
(FÉRAL, 2008: 200).  
 
A partir de Schechner e Féral, é possível dizer que a obra performativa apresenta 
ações construídas por uma lógica interna que se distancia de uma ideia de representação e 
ficção e se aproxima do caráter pragmático da experiência vivida. Há, portanto, um foco na 
ação e na situação em si. E, conforme aponta Silvia Fernandes,  
 
(...) o performer apresenta-se ao espectador como um sujeito desejante, que em geral 
se expressa em movimentos autobiográficos e tenta escapar à representação e à 
organização simbólica que domina o fenômeno teatral, lutando por definir suas 
condições de expressão a partir de redes de impulso. A condição de um evento não 
repetível, que se apresenta no aqui/agora de um espaço, é outro princípio de 
separação  entre performance e teatro. Em certo sentido, a performatividade, nessa 
acepção, aproxima-se do conceito de teatro energético de Jean-François Lyotard, um 
teatro de intensidades, forças e pulsões de presença, que tenta esquivar-se à lógica da 
representação (FERNANDES, 2011: 18). 
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Se olharmos mais uma vez para os exemplos abordados nesta tese, quando 
Yvonne Rainer apresentou seu No Manifesto, negando o espetáculo e a mágica, ou quando 
Trisha Brown dizia “Isso é tudo o que é” (“This is all there is”), elas apostavam na dinâmica 
própria daquilo que age, desestabilizando os códigos estabelecidos pela dança moderna, 
escapando à representação simbólica, no sentido apresentado acima por Fernandes. Em Group 
Primary Accumulation, por exemplo, vimos que Brown mostra o que faz, apresentando uma 
coreografia onde a estrutura de encadeamento dos movimentos é exposta diante do público. 
Visando investigar como se dá a interseção entre a dança e o conceito de 
performatividade, as autoras Valerie Preston-Dunlop e Ana Sanchez-Coolberg, na obra Dance 
and the Performative (2010)199, afirmam que enquanto todas as danças são potencialmente 
performativas, o que distingue um evento performativo de dança de uma apresentação de 
dança é o tipo de envolvimento dos artistas com os espectadores e, em resposta, o 
envolvimento desses com os artistas e com a obra e, também, quando os coreógrafos deixam 
claro que as esperadas regras que norteiam uma apresentação de dança já não estão mais em 
operação. Diante dessas obras performativas, o espectador é convidado também a atuar, a agir 
e construir junto. Tais reflexões nos permitem pensar/praticar a composição em dança em um 
espaço de ação e, assim, a entender como a performatividade se manifesta na dança. 
Seguindo a linha de raciocínio apresentada por Preston-Dunlop e Sanchez-
Coolberg, podemos identificar a noção de performatividade nos trabalhos dos artistas do 
Judson Dance Theater, de Yvonne Rainer, Lucinda Childs, Trisha Brown, Anne Teresa de 
Keersmaeker, Pina Bausch, Wim Vandekeybus, Lloyd Newson, Jérome Bel, Alain Platel, 
dentre outros, apenas para citar alguns nesse contexto euro-americano. Assistindo aos 
trabalhos destes coreógrafos, o espectador pode encontrar movimentos cotidianos junto com 
movimentos abstratos provenientes de diferentes técnicas corporais; diversas formas de 
explorar a repetição e a acumulação; colchões, cadeiras, mesas, travesseiros, tijolos, pedras, 
montanhas, casas, lama, grama, água, chuva ou qualquer outro material/objeto que seja 
necessário para criar uma ambientação/espacialidade particular; dançarinos arremessando 
tijolos pelo ar; performance iniciada antes da presença do público no teatro; dançarinos que 
não têm pernas, nos fazendo pensar, então, o que seria um corpo “hábil” para dança; parques, 
																																																								
199
 Preston-Dunlop e Sanchez-Coolberg apresentam suas reflexões a partir de uma perspectiva coreológica, que 
compreende os estudos desenvolvidos por Laban nomeados de Labanotation, Corêutica e Eukinética e que 
continuam sendo aprofundados e desdobrados por inúmeros pesquisadores. As autoras tecem reflexões 
articuladas com o campo da semiótica e da fenomenologia, principalmente a partir dos autores Maurice Merleau-
Ponty, Umberto Eco, Stanton Garner e Bert Olen States. 
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lagos, ruas, praças, galerias e tantos outros espaços como lugares para a dança e um conjunto 
infinito de imagens que poderiam representar os trabalhos desses coreógrafos.  
Ao olhar para as rupturas promovidas por estes coreógrafos podemos dizer que 
que a performatividade se manifesta por um tipo de composição associada a ideia de evento. 
Para Preston-Dunlop e Sanchez-Colberg, o entendimento da dança como um evento 
performativo implica na consideração da noção de processo – de ensaio, pesquisa, 
pensamento, etc – que conduz a seleção do que é relevante ou essencial para qualquer 
trabalho ser o trabalho. A noção de processo não apenas precede, mas também é incluída no 
momento da performance. Nesse sentido, a dança como um evento performativo questiona as 
linhas divisórias entre esses conceitos de modo que o processo e suas qualidades permeiam o 
trabalho de diferentes formas (Cf.: PRESTON-DUNLOP; SANCHEZ-COLBERG, 2010: 34).  
A performatividade na dança  
 
(...) aborda a questão de como um evento estabelece o seu particular ‘aqui" e ‘lá’ e 
prossegue para transformá-los. Tais questões nos pedem para reconsiderar as 
definições tradicionais de ‘quem’ e ‘o quê’ das performances e o que faz um 
‘trabalho’ de performance. Não existe mais uma clara divisão entre o que é 
intrínseco a uma performance e o que é extrínseco. Quadros referenciais que 
delineiam as fronteiras entre dança e não dança, entre a dança e o dançarino, entre o 
movimento dançado e movimento mundano, entre depois e agora, entre processo e 
produto, e assim por diante, já não são mais, ou não necessariamente, aderidos200 
(PRESTON-DUNLOP; SANCHEZ-COLBERG: 2010, 37). 
 
Assim como nas obras discutidas até aqui, em What the Body Does Not Remember 
(1987), do coreógrafo belga Wim Vandekeybus, podemos ver como a performatividade se 
entrelaça com a dança. Acredito que, nessa obra, o modo como as ideias de “risco” e “evento” 
são exploradas podem agregar outros aspectos às discussões desta tese.  
Em 2013, na Bienal SESC de Dança, pude assistir a What the Body Does Not 
Remember e, também, fazer um workshop ministrado por Eduardo Torroja, assistente de 
coreografia de Vandekeybus. Neste workshop, Torroja trabalhou duas ideias exploradas na 
obra, chamadas de “stomping” (pisar) e “stop and frisk” (parar e revistar). Segundo Torroja, 
essas ideias inspiraram um jogo baseado numa lógica de ação e reação muito específica. Ele 
																																																								
200
 “(...) address the issue of how an event establishes its particular ‘here’ and ‘there’ and proceeds to transform 
them. Such questions ask us to relook at traditional definitions of the ‘who’ and ‘what’ of performances and at 
what makes a performance ‘work’. A clear divide no longer exists between what is intrinsic to a performance 
and what is extrinsic. Referential frames which delineate the boundaries between dance and not dance, between 
the dance and the dancer, between dancerly movement and mundane movement, between then and now, between 
process and product, and so on, are no longer, or not necessarily, adhered to”. 
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explicou que a obra é dividida em seis jogos que envolvem lidar com reações inesperadas, 
uma forte fisicalidade e um certo tipo de risco. 
Primeiro jogo: dois homens entram e deitam, mudando suas posições como se 
estivessem dormindo, deslocando-se pelo palco sem se levantarem. Depois de poucos 
minutos, uma mulher se senta diante de uma pequena mesa no fundo do palco e, 
gradualmente, começa a mover suas mãos de modo rasteiro pela superfície da mesa, 
produzindo sons ásperos que são amplificados. Os dois homens reagem a cada batida 
produzida por ela na mesa. De maneira precisa, as mãos dela seguem uma partitura criada por 
Thierry De Mey chamada Table Music. Em sua última batida, as luzes se apagam e os dois 
homens saem de cena. 
 
	
Figura 57 What the Body Does Not Remember, Wim Vandekeybus. Foto: 
Danny Willems201. 
 
Segundo jogo: vemos um dos momentos mais conhecidos da obra, com os 
dançarinos pegando e arremessando tijolos pelo ar. Segundo Torroja, este jogo enfatiza a 
sensação de “estar fora de controle”, com nove dançarinos correndo rapidamente pelo palco, 
ao som de uma música atonal (feita por Thierry de Mey e Peter Vermeersch). Cada dançarino 
arremessa um tijolo que deve ser pego por um outro. Um dançarino arremessa o tijolo para 
cima e permanece parado no mesmo lugar, até que outro venha e rapidamente o tire dessa 
posição, evitando a colisão do tijolo com a sua cabeça. Enquanto isso, um outro dançarino 
pega o tijolo que está prestes a cair no chão. Às vezes, o acidente não pode ser evitado e o 
tijolo cai no chão, espalhando pedaços pelo palco. Os dançarinos também jogam tijolos uns 
																																																								
201
 Imagem encontrada em http://www.ultimavez.com/en/productions/what-body-does-not-remember (acesso em 
janeiro de 2016). 
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para os outros, batem um contra o outro, andam por cima deles, manipulações estas que criam 
uma grande poeira pelo ar. 
 
	
Figura 58 What the Body Does Not Remember, Wim Vandekeybus. Foto: Danny Willems202. 
 
Terceiro jogo: aqui, a ideia central é roubar. Enquanto caminham por uma 
diagonal, os dançarinos roubam as roupas e toalhas uns dos outros, de modo bastante rápido e 
hábil. A movimentação é explorada de forma mecânica, criando um clima de alienação 
perante as tarefas cotidianas mais simples, tais como trocar de roupa e caminhar. No fim do 
jogo, um dançarino é deixado sozinho com todas as roupas e toalhas. 
 
	
Figura 59 What the Body Does Not Remember, Wim Vandekeybus. Foto: Danny Willems203. 
 																																																								
202
 Imagem encontrada em http://www.ultimavez.com/en/productions/what-body-does-not-remember (acesso em 
janeiro de 2016). 
203
 Imagem encontrada em http://www.ultimavez.com/en/productions/what-body-does-not-remember (acesso em 
janeiro de 2016). 
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Quarto jogo: os dançarinos exploram a ideia de invadir o espaço pessoal do outro, 
tomando como base a ação de “parar e revistar”, como em uma batida policial. As mulheres 
são forçadas a abrirem suas pernas e braços e a permanecerem imóveis enquanto os homens 
revistam seus corpos. Elas resistem. Porém, o descontentamento e a tensão aumentam à 
medida que a repetição da ação se instaura. Então, pouco a pouco, as mulheres começam a 
reagir de diferentes formas, ora esquivando-se do toque do outro, reagindo como um 
movimento reflexo, ora dando um tapa nas mãos dos homens, ora segurando-as/aprisionando-
as com força, ora tocando uma parte de seus próprios corpos, como um ato de desobediência à 
ordem de “permanecer imóvel”, dentre outras possibilidades. A situação muda 
progressivamente e a ação de “parar e revistar” é transformada em uma sequência de 
movimentos rápidos, ainda nessa temática do contato de um corpo com o outro, em um dueto 
com ritmo crescente. Durante o workshop, quando esse jogo foi trabalhado, Torroja 
especificou quais seriam as ações de quem faz a revista e de quem é revistado. As ações 
surgem em um processo de acumulação: primeiro, deslizar a mão sobre o corpo da pessoa 
revistada e, como reação, esquivar-se; segundo, escolher alguns pontos para apalpar com 
maior pressão e, como reação, dar um tapa; terceiro, percorrer o corpo passando por lugares 
onde a mão pode ser aprisionada, por exemplo, na região da axila ou entre as pernas e, como 
reação, prender a mão utilizando a pressão de uma parte do corpo contra a outra e, depois, 
realizar um movimento aleatório de tocar uma parte do próprio corpo, como coçar o nariz, 
enquanto estiver sendo revistada, dentre outras possibilidades relacionadas a essa ideia de 
inspecionar/invadir o corpo do outro, e reagir a esta inspeção/invasão. Depois que todas as 
ações foram acumuladas, a dupla poderia brincar com a ordem de cada proposta. Torroja 
enfatizou que a intenção da ação era tão importante quanto a sua execução e precisão. Nesse 
sentido, a coreografia é criada como um roteiro de ações que funcionam como um gatilho 
psicofísico que norteia os diferentes níveis de tensão que compõem o jogo. Pela experiência 
do workshop e por ter assistido à obra, entendo que a ideia de intenção não se refere a algo 
que devesse ser programado mentalmente como um “estofo” para “preencher” a coreografia, 
mas sim a uma atenção para o “aqui e agora” do instante presente. 
Aqui, a intenção parece se aproximar da noção de “intensão” apresentada por 
Bonfitto, em A Cinética do Invisível (2009), quando analisa e discute os diferentes modos de 
intencionalidade explorados por Peter Brook ao longo de sua trajetória. Para a compreensão 
de tal noção, Bonfitto argumenta que é “necessário considerar a intencionalidade não do 
ponto de vista cartesiano, onde está estabelecida a separação entre mente e corpo, mas como 
um processo que envolve a mente-corpo do ser humano e pode ser gerado por ‘intensões’” 
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(BONFITTO, 2009: 188). O que quero dizer é que reconheço, em What the Body Does Not 
Remember, uma lógica particular que emerge do encadeamento das próprias ações, da relação 
entre as corporeidades, que cria uma espécie de tensão interna que por sua vez se materializa 
externamente. Há um conjunto de tensões que nutrem o próprio dançar e que emergem de um 
entrelaçamento entre o “saber” e o “não saber” articulados na ideia de jogo, que compreende 
uma estrutura que lida, também, com o imprevisível e com o risco. 
 
	
Figura 60 What the Body Does Not Remember, Wim Vandekeybus. Foto: Danny Willems204. 
 
Quinto jogo: uma sequência de ações é explorada como uma série de fotografias. 
O jogo começa quando um dançarino coloca uma cadeira deitada no chão, sentando-se nela, 
olhando em direção ao teto. Outro dançarino entra e copia a sua posição e, aos poucos, outros 
dançarinos se juntam ao jogo, iniciando a composição de uma série de imagens que se 
assemelham a fotografias de família, mas aqui, com situações um tanto quanto estranhas e não 
comuns. Depois, como uma breve transição para o próximo jogo, três dançarinos lutam para 
manter uma pluma sustentada no ar por suas respirações. 
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janeiro de 2016). 
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Figura 61 What the Body Does Not Remember, Wim Vandekeybus. Foto: Danny Willems205. 
 
O sexto e último jogo é o do pisar, chamado de “stamping”. O jogo começa com 
dois dançarinos deitados no chão, enquanto outros dois passam a pisar e pular com muita 
força, aterrorizando os dançarinos que estão deitados, conforme pousam seus pés muito 
próximos a eles. Todos os dançarinos entram e saem de cena, trocando de função entre quem 
pisa e quem se esquiva, criando uma situação bastante tensa, como uma relação entre agressor 
e vítima. Às vezes, um dançarino pousa seu pé levemente, criando uma ação silenciosa que 
contrasta com as pancadas que continuam acontecendo. Nesse jogo, assim como naquele onde 
se arremessam os tijolos, há um risco de perigo iminente, pois, os dançarinos estão realmente 
se esquivando do pisoteamento. O público se torna testemunha desse momento e a tensão é 
praticamente palpável. No fim desse jogo, um dançarino, visivelmente exausto, é deixado 
pisando sozinho. Então, temos a sensação de que tudo está prestes a recomeçar e seguir 
continua e incessantemente, mais uma vez, numa espécie de vórtex. 
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Figura 62 What the Body Does Not Remember, Wim Vandekeybus. Foto: 
Danny Willems206. 
 
Durante o workshop, quando Torroja trabalhou conosco o jogo “stomping”, o 
aspecto que mais me chamou a atenção foi a incorporação do risco na cena. No entanto, o 
risco é incorporado por um viés paradoxal: ao mesmo tempo que existe uma coreografia 
criada por uma sequência de ações precisas, que determinam um “mapa do pisoteamento” e 
um “mapa de fuga”, o estado de tensão criado é tão grande que parece que, a qualquer 
momento, o medo de ser pisoteado ou mesmo de pisotear com tanta força, pode dominar a 
situação e apagar qualquer “mapa” a ser seguido. A meu ver, o risco se manifesta quando há 
um desvio de foco e de atenção, mais especificamente, uma cisão entre mente e corpo. Em 
outras palavras, o risco se instaura à medida que se percebe que não é possível “fazer isso, 
pensando naquilo”. Isso também pode ser observado no jogo de arremessar e pegar os tijolos. 
Nesse sentido, é possível perceber que, nessa obra, a estrutura coreográfica, associada à ideia 
de jogo, exige dos dançarinos um estado de abertura e prontidão para lidar com o 
desconhecido, para agir dentro de um “aqui e agora” que compreende aquilo que escapa do 
roteiro. 
Explorar o movimento dentro dessa lógica de ação e reação, incorporar o risco na 
coreografia, considerando as possibilidades de falha – quando um tijolo cai e se espedaça pelo 
chão ou quando um dançarino tem a chance de ser pisoteado – são características que fazem 
dessa dança um evento performativo. Nessa obra, o evento performativo é instaurado pelo 
conjunto de tensões que emergem do próprio ato de dançar e pelo entrelaçamento entre um 																																																								
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“saber” e o “não saber” associados ao jogo, que compreende uma estrutura que lida com o 
imprevisível. E, esses aspectos, parecem se conectar profundamente com o título da obra que, 
ao se referir àquilo que o corpo não se lembra, sugere um pensamento atado ao presente, a um 
“aqui e agora” dado pela experiência corporal. 
As reflexões aqui apresentadas nos dão fundamentos para reconhecer que a virada 
coreográfica dos anos de 1950 e 1960 engendra uma manifestação intensa da 
performatividade na dança. Digo “intensa”, pois, como vimos, enquanto todas as obras são 
potencialmente performativas (e, nesse sentido, podemos reconhecer traços performativos nas 
obras de pioneiros como Loie Fuller ou ainda, nas implosões feitas por Nijinsky junto ao 
Ballet Russes) é possível dizer que o que caracteriza a performatividade na dança não é o que 
ela “diz”, mas a experiência que ela produz e, também, um investimento em composições que 
exploram a fragmentação, a não linearidade narrativa, um tipo de continuidade desvinculada 
da ideia de causa-efeito, o paradoxo, a acumulação, a colagem, a montagem, a 
processualidade, espaços alternativos e específicos, a fronteira entre dança e não dança, a 
justaposição e sobreposição de camadas de movimentos, imagens, textos, dentre outras 
noções discutidas nesta tese, que tem sido apropriadas e transformadas por determinados 
artistas a partir de uma teia interdisciplinar. 
No Brasil, a intersecção entre dança e performatividade pode ser vista no trabalho 
de artistas como Lia Rodrigues, Denise Stutz, Cristina Moura, Gustavo Ciríaco, Marcela Levi, 
Dudude Hermann, Juliana Moraes, Morena Nascimento, Jorge Garcia, Sandro Borelli, 
Eduardo Fukushima, Luis Ferron, Andréia Nhur e Janice Vieira, Cristian Duarte, Holly 
Cavrell, Daniela Gatti... para citar apenas alguns nomes. Tais artistas, que navegam pelos 
territórios fronteiriços do “entre” linguagens e que exploram os mais diversos materiais e 
estratégias composicionais, não perdem a especificidade e singularidade da dança, à medida 
que investigam a ação do sensível e do poético pelo viés da corporeidade dançante. 
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Figura 63 Pindorama (2013), de Lia Rodrigues Companhia de Danças. Foto de Sammi Landweer207. 		
	
Figura 64 Finita (2013), de Denise Stutz. Foto de José Caldeira208. 	
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Figura 65 A Projetista (2011), Solo de Dudude Herrmann, dirigido por Cristiane Paoli 
Quito. Foto de Clarissa Lambert209. 
 
 
Figura 66 Natureza Monstruosa (2011), de Marcela Levi. Foto de Laura Erber210. 	
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Figura 67 Like an idiot (2007), Cristiana Moura. Foto de Julieta Cervantes211. 
 
 
 
 
Figura 68 Homem Torto (2013), Eduardo Fukushima. Foto de RolexBart Michiels212. 	
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Figura 69 Quem anda no chão, quem anda nas árvores, quem tem asas (2015), de Gustavo Ciríaco. Foto de 
Paula Kossatz213. 
	
Figura 70 3 tempos num quarto sem lembrança (2010), de Juliana Moraes. Foto de Gil Grossi214. 	
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Figura 71 Clarabóia (2010), de Morena Nascimento e Andreia Yonashiro. Foto de Nino Andres215. 		
	
Figura 72 The Hot One Hundred (2011), de Cristian Duarte. Foto de Carol Mendonça216. 	
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Figura 73 Take a deap breath (2016), Jorge Garcia Companhia de Dança. Foto de Silvia Machado217. 		
	
Figura 74 A Metamorfose (2015), CIA Carne Agonizante, de Sandro Borelli. Foto de Gal Oppido218. 																																																									
217
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Figura 75 LinhaGens (2009), de Janice Vieira e Andréia Nhur. Foto de Lenise Pinheiro219. 			
	
Figura 76 Dissolva-se-me (2015), de Luis Ferron e Renato Ferracini. Foto de Arthur Amaral220. 	
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Figura 77 Posso dançar pra você? (2012), Cia. Domínio Público dirigida por Holly Cavrell. Foto de Adriana 
Massa221. 		
	
Figura 78 O que te impede de ter leveza na alma? (2015), Grupo EmQueda, dirigido por Daniela Gatti. Foto de 
Leo Lin222. 		
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Ouverture 
 
 
Uma abertura para um fechamento. Um desejo de continuidade que ultrapassa 
estas páginas, que espera que todas as possibilidades criativas que emergiram a partir das 
articulações e mapeamentos realizados continuem ecoando e reverberando, estimulando 
outros modos de invenção e composição. Ouverture para compor um fim como uma espécie 
de renascimento, experimentando essa abertura como uma espiral performativa que produz 
um presente contínuo, gerando um espaço processual redefinido por infinitas 
ressignificações... 
Ao longo desses quatro anos de pesquisa, propus-me a fazer um trabalho em um 
território interdisciplinar por perceber, na trajetória de diversos artistas, a construção de uma 
poética influenciada pelo movimento e pelo corpo. E, também, porque na minha prática, a 
interdisciplinaridade sempre esteve presente. Compor danças, falar e compor textos, cantar, 
elaborar e construir cenários, figurinos, trilha sonora, escrever projetos, tudo isso é o que se 
faz quando se trabalha em processos criativos colaborativos. E, a especificidade de cada fazer, 
com sua lógica de funcionamento e existência, revela novos lugares, outras formas, forças e 
poéticas. Pensar e praticar a composição nesse “entre” linguagens é algo que me estimula e 
que me desafia, pois amplia o meu próprio modo de lidar com a criação, com os não-saberes, 
com as sincronias e diferenças entre um território e outro. E, sobretudo, o lugar do diálogo, da 
escuta de outras falas, sempre lança luz à novas sensibilidades. E foi este um dos motivos 
disparadores desta pesquisa: navegar por outros modos de fazer, que, embora tenham suas 
especificidades, flertam com o campo das artes da cena e, mais especificamente, com a dança. 
Nesse sentido, escolhi diferentes artistas que se debruçaram sobre a prática da 
composição em suas respectivas áreas, quebrando paradigmas à medida que revelavam suas 
inovações não apenas por meio de suas obras artísticas, mas também, de seus textos sobre o 
assunto. Conecto-me com esses artistas como uma dançarina que, no seu corpo do século 
XXI, reconhece traços/pressupostos que têm sido constantemente reapropriados e 
transformados, tanto no ensino e técnica de dança, como na prática da composição. São 
referências que se formam numa trama de conexões poéticas e estéticas, impulsionando-me a 
praticar a composição coreográfica como uma possibilidade de subverter a lógica das coisas; 
de ver o mundo por muitas perspectivas; de propor uma poética de invenções e composições 
cotidianas; de entrar em relação de composição com o entorno; de habitar e transformar um 
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lugar; de me transformar; de revelar a potencialidade de dança que existe em todas as coisas 
(no fluxo das ruas, no movimento das árvores, em um prédio feito do mais sólido concreto, 
nas sincronias inesperadas que nos surpreendem...); de trabalhar a elaboração de uma frase 
coreográfica dentro de uma lógica particular; de fluir a partir de impulsos que chegam mais 
rápido que o pensamento; de trabalhar com uma materialidade que está sempre 
desaparecendo; de explorar a processualidade e a inconstância do fluxo de movimento e da 
vida; de se colocar como o outro; de acionar ficções e visões de mundo com a dança... É um 
fascínio por conhecer estratégias/procedimentos de composição, por poéticas que emergem do 
próprio fazer que, por sua vez, é movido por perguntas, dúvidas, paradoxos, que nos 
impulsionam a continuar tentando. 
Quando Kandinsky explorou o fluxo do movimento em suas telas, levando os 
pontos, linhas e formas para dançar; quando Palucca criou tensões no espaço com suas formas 
angulosas, curvas, elásticas; quando Laban nos ofereceu um estudo aprofundado sobre os 
fatores do movimento e sobre o corpo no espaço; quando Schlemmer fez com que bastões 
dançassem sozinhos pelo espaço; quando Eisenstein criou uma coreografia em uma escadaria 
para falar de um massacre, fazendo-nos pensar/sentir por meio de uma montagem baseada em 
conflitos; quando Clair nos mostrou a dança contida no ritmo da cidade; quando Deren se 
multiplicou em várias e alterou todas as referências de continuidade e de unidade; quando 
Cage nos fez ouvir o silêncio; quando Cunningham nos mostrou que todo ponto no espaço é 
igualmente interessante, lembrando-nos que o sentido cinestésico é um comportamento 
afortunado, que permite que a experiência de dançar seja parte de todos nós; quando Nikolais 
nos fez navegar por uma explosão de cores, formas e movimentos que surgiam e 
desapareciam diante de nossos olhos; quando Taylor se propôs a dançar sem dançar; quando 
Rainer correu na direção oposta a tudo que era dado como padrão, negando o heroico e, 
depois, reconhecendo que dançarinos são ipso facto heroicos e que, é inevitável mover-se ou 
ser movido; quando Childs nos fez ver a poética coreográfica do cotidiano que está debaixo 
dos nossos narizes, ou quando embaralhou o real e o virtual na cena, questionando a 
efemeridade da dança; quando Brown rasgou a paisagem da cidade ao propor outro modo de 
ocupá-la, quando nos fez ver a poética que emerge do próprio fazer; quando De Keersmaeker 
insistiu e persistiu na sua repetição, desvelando os eventos discretos que compunham cada 
instante; quando Vandekeybus fez um dança arremessando tijolos, assumindo o risco do que 
pode não dar certo... Guardadas as devidas particularidades, vemos dentre esses artistas, um 
investimento na força expressiva e criativa do movimento e do corpo, um foco na experiência 
pragmática, na dinâmica própria daquilo que age, uma atenção para o “aqui e agora” dado 
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pelo encontro entre obra e espectador. Vemos, também, que a dança, como catalisadora, não 
apenas estimulou e dinamizou o diálogo com outras formas de arte, mas também se manteve 
como dança, como uma singularidade que agregou hibridismos, colocando as relações 
interdisciplinares em fluxo, estimulando novos modos de compreender o espaço, o tempo, o 
movimento e a corporeidade, à medida que também se apropriava de noções composicionais 
de outras artes. 
Diante dos trabalhos aqui discutidos, foi possível observar, também, abordagens 
que ora transitaram por momentos mais racionais ou sistemáticos, buscando identificar e 
estabelecer regras e princípios, ora se propuseram a reconhecer forças, abrindo-se para 
qualidades mais subterrâneas e latentes nas elaborações da composição. De um modo geral, 
identifico este trânsito/variação de abordagens em todos os trabalhos aqui mencionados. No 
caso de Eisenstein, por exemplo, se por um lado seus textos apontam para uma intensa 
teorização sobre o processo de montagem, por outro lado, seus filmes deixam espaço para que 
diversas tensões latentes ressoem, considerando aquela construção processual que ele 
chamava de “pensamento por imagens” e “pensamento conceitual”. Outro exemplo é o caso 
Cage-Cunningham. Se por um lado, as operações do acaso traziam aleatoriedade e abertura 
para possibilidades/qualidades desconhecidas, por outro lado, tudo era feito de modo bastante 
metódico e sistemático, explorando o desconhecido a partir de procedimentos muito racionais 
também. Ou, ainda, quando observarmos a sistematização das estruturas matemáticas e seriais 
que caracterizam o trabalho de De Keersmaeker, percebemos que elas não necessariamente 
acionam uma qualidade expressiva “fria” ou “rígida” nas dançarinas. Ao contrário, De 
Keersmaeker busca por uma expressividade que nasça das suas insistentes e repetitivas 
coreografias, desejando que qualidades latentes emerjam da própria estruturação das frases de 
movimento. Há, portanto, uma variação na dosagem e modo de entrelaçamento dessas 
abordagens, tanto as mais sistemáticas/racionais, como as que se abrem para o 
reconhecimento de forças, ou de qualidades imprevisíveis. 
Nesta pesquisa, o desejo de retraçar apropriações e transformações de 
determinadas noções composicionais dá-se, também, pelo fato de que observo nos dias de 
hoje, como artista e espectadora de dança, uma certa ingenuidade diante daquilo que se 
propõe como obra, baseada em um experimentalismo que, por vezes, carece de uma 
integração maior entre conceito e corpo. Vejo, com frequência, um experimentalismo e um 
desejo de questionar os padrões vigentes na dança que, no entanto, em muitos casos, deixa de 
investir no próprio corpo-corporeidade. Talvez, em alguns casos, o próprio conceito possa de 
fato sustentar a obra. Mas, como artista e também espectadora de dança, eu constantemente 
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me pergunto: diante de todo radicalismo experimental que foi deflagrado a partir dos anos de 
1950, como questionar hoje o que é dança, que corpo pode dançar, em que lugar... ? Quais são 
as apropriações, transformações, desdobramentos a partir do que já foi feito? Evidentemente, 
são muitos. Tanto quanto os artistas que existem e seguem trabalhando. Mas o que eu me 
pergunto, em outras palavras é: se hoje, como naquela época da virada coreográfica, 
permissividade, democracia, espontaneidade e a questão da experiência ainda são valores 
centrais, como criar desvios de leitura sem que o experimentalismo também fique 
estereotipado e, por vezes, tão inflexível quanto àqueles padrões que são supostamente 
questionados? 
Não tenho resposta para essas perguntas, mas uma sensação que sempre me 
instiga é que, nos dias de hoje, como artista e espectadora, por vezes sinto falta de uma dança 
que dança, que invista numa lógica que emerja do próprio fazer-experimentar, que dinamiza 
os conceitos através da corporeidade dançante, de sua musculatura, ossos, articulações, fluxo 
respiratório e sanguíneo, da relação do corpo com o espaço-tempo... 
Acredito, profundamente, na diversidade da dança. E, sobretudo, acredito na força 
de sua poética, que se dá pela dupla presença dançarino-espectador, pelo próprio ato de 
dançar e do fazer. Compreender o ato criativo como algo atado a um desejo de desvelar, de 
tornar visível, de tirar o véu que embaça a percepção da poética que também está na vida 
cotidiana, considerando que na dança, a elaboração e invenção de movimentos acontece tanto 
para o dançarino como para o observador, é o que me impulsiona a seguir desejante de 
desvios, de outras formas de transver o mundo. Diante da abertura gerada por tantas 
possibilidades inventivas e acreditando que cada ser humano tem em si forças artísticas 
latentes, como estimular novos modos de ser e estar no mundo? Como apontar para novas 
formas de sensibilidade? Como fazer dançar tudo o que existe? 
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Anexos 
 
1 - Vídeo apresentado na defesa. 
2 – Memorando escrito por Rudolf von Laban e enviado ao Ministro da Propaganda Herr von 
Keudell (Ministry of Popular Enlightenment and Propaganda) 
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Figura 79 Memorando escrito por Rudolf von Laban e enviado ao Ministro da Propaganda Herr von Keudell 
(Ministry of Popular Enlightenment and Propaganda). In KANT, 2004: 116. 
 
